
WILDENSTEIN INSTITUTE 

LÂ BIBLIOTHÈQUE DES ARTS, PARIS 















































FRANCISCO DE ZURBARAN 




■H 









































MARIA LUISA CATURLA 


FRANCISCO DE 

ZURBARÂN 


TRADUCTION, ADAPTATION ET APPAREIL CRITIQUE 

par 

ODILE DELENDA 


WILDENSTEIN INSTITUTE, PARIS 

1994 































© Wildenstein Institute, Paris 1994 - ISBN 2-908063-10-7 
Tous droits de reproduction, sous n’importe quelle forme, 
strictement réservés. 

La Bibliothèque des Arts, Paris - ISBN 2-85047-248-4 


SOMMAIRE 


Page 


Maria Luisa Caturla, un destin hors du commun 

par Odile Delenda . 7 

Introduction 

par Odile Delenda . 9 

Vie et œuvre de Francisco de Zurbaràn 
par Maria Luisa Caturla, 

traduction, adaptation et notes par Odile Delenda . 13 

L’Ascendance basque de Zurbaràn . 15 

1598-1618 Enfance à Fuente de Cantos et adolescence à Séville . 19 

1618-1626 Séjour à Llerena. 29 

1626-1630 De Llerena à Séville. 43 

1630-1634 Installation à Séville. 75 

1634 Madrid, la résidence royale du Buen Retiro . 111 

1635-1640 Les années prodigieuses . 127 

1640—1650 La notoriété universelle . 171 

1650-1664 Les dernières années sévillanes et madrilènes . 209 

1664 Le testament de Francisco de Zurbaràn . 241 

Signatures de Zurbaràn. 248 

Annexes 

par Odile Delenda ... . 251 

I Bibliographie de Maria Luisa Caturla . 253 

1.1 Bibliographie critique . 253 

1.2 Articles essentiels . 257 

II Documents d’archives. 287 

III Tableaux généalogiques . 327 

IV Synthèse biographique . 329 

Expositions . 331 

Bibliographie . 335 

Index des noms de personnes et de lieux . 351 

Index des œuvres de Zurbaràn et de son atelier. 359 

Table des illustrations dans le texte. 365 

Crédit photographique. 369 







































MARIA LUISA CATURLA 
UN DESTIN HORS DU COMMUN 


Rien ne destinait Maria Luisa Caturla à devenir la chercheuse 
infatigable dont les découvertes d’archives renouvelèrent toute 
la biographie de Francisco de Zurbarân. Perfectionniste, elle 
disparut sans avoir totalement achevé la monographie de l’ar¬ 
tiste, annoncée et attendue depuis très longtemps par les histo¬ 
riens de l’art espagnol. Toutefois, ses minutieuses recherches et 
ses commentaires perspicaces de l’œuvre du peintre extremeno 
ont indissolublement lié son nom à celui de Zurbarân 1 . 

Petite femme menue et distinguée, d’une activité débordante, 
Maria Luisa Caturla était née à Barcelone le 10 juillet 1888. 
Mariée à dix-huit ans et bientôt mère de cinq enfants, elle aurait 
pu se contenter de la vie bien remplie d’une jeune mère de 
famille de la haute bourgeoisie cultivée, mais, avide d’appro¬ 
fondir ses connaissances, elle ne cessait d’étudier l’art qu’elle 
aimait avec passion. Après la Première Guerre mondiale, elle 
appartint à d’importants cercles intellectuels européens, prati¬ 
quant couramment, outre sa langue espagnole maternelle, l’al¬ 
lemand, l’anglais, le français et l’italien. 

Très liée au célèbre philosophe José Ortega y Gasset, elle 
fréquentait l’intelligentsia madrilène, encore peu ouverte aux 
femmes, les écrivains comme José Maria de Cossio, les peintres 
Aureliano de Beruete ou Ignacio Zuloaga, ainsi que les milieux 
aristocratiques espagnols. Elle commença à enseigner l’histoire 
de l’art en 1928-1930, par des cours donnés au Prado à des 
jeunes filles universitaires, puis publia à partir de 1937 des 
essais qui lui acquirent une certaine notoriété comme critique 
d’art, sans qu’elle ait encore abordé la recherche historique. 
Elle s’y engagea après 1944, date de la publication à Madrid par 
le Consejo Superior de Investigaciones, d’un petit livre réunis¬ 
sant divers thèmes chers à l’auteur, sous le nom de Arte de 
Epocas Inciertas, dont la lecture enthousiasma José Ortega y 
Gasset au point d’en proposer une publication révisée, la même 
année, par les Editions de la Revista de Occidente qu’il avait 
fondée en 1927. A cette époque, le philosophe demanda à Maria 
Luisa Caturla une monographie sur Francisco de Zurbarân pour 
une collection nouvelle, intitulée Conocimiento del hombre 
(Connaissance de l’homme), destinée à opposer à l’interpréta¬ 
tion strictement morphologique des œuvres d’art une approche 
moins formaliste et plus humaine ; à faire découvrir aux ama¬ 
teurs «l’évolution d’un être humain qui fut peintre 2 ». 

De son propre aveu, Maria Luisa Caturla hésitait à se lancer 
dans cette tâche d’autant plus ardue qu’elle trouvait ce peintre 
trop austère pour être étudié par une femme 3 ! Ortega y Gasset 
lui força la main en annonçant son travail dans la très érudite 
Revista de Occidente. Mise ainsi au pied du mur, Maria Luisa 
Caturla «entra en zurbaranisme comme on entre en religion», 
selon la formule pertinente et pleine d’humour de Paul Guinard, 
le grand historien français de Zurbarân 4 . Consciente des obs¬ 
curités qui entouraient la vie du peintre, l’historienne s’employa 
à dépouiller méthodiquement les archives, principalement 



Maria Luisa Caturla vers 1930 


madrilènes et sévillanes, susceptibles de livrer de nouveaux 
documents concernant la vie et l’activité du peintre. Ces 
patientes recherches, poursuivies pendant près de vingt ans, 
furent couronnées de remarquables succès qui en firent la spé¬ 
cialiste la plus qualifiée pour reconstruire la biographie de 
Zurbarân. A partir de 1945, Maria Luisa Caturla accumula les 
découvertes et les publications de pièces d’archives inédites, 
principalement sur la jeunesse du peintre à Llerena 5 et la fin de 
sa vie à Madrid 6 . On lui doit également l’importante restitution 
des Batailles et des Travaux d ’Hercule pour le Salon de Reinos 
du palais du Buen Retira 7 et de nombreuses précisions histo¬ 
riques sur l’œuvre du peintre extremeno 8 . Enfin, elle fut l’âme 7 
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Maria Luisa Caturla à Tolède en 1923, entre José Ortega y Gasset (deuxième en partant de la gauche), 
Albert Einstein (quatrième en partant de la gauche), et Manuel B. de Cossio (à l’extrême droite) 


des deux expositions monographiques consacrées à Zurbarân 
en Espagne, à Grenade en 1953 et à Madrid en 1964 dont les 
catalogues contiennent de bons résumés des découvertes et des 
appréciations de Maria Luisa Caturla sur la vie et l’œuvre de 
son modèle 9 . A l’occasion de nombreux voyages en Europe et 
en Amérique, elle perfectionna sa connaissance du peintre 
auquel elle s’était passionnément attachée. 

Brillante conférencière, Maria Luisa Caturla a sillonné le 
monde pour mieux faire connaître Zurbarân et les maîtres du 
Siècle d’or. Elle a publié environ soixante-dix articles. Outre 
ses découvertes fondamentales sur le peintre extremeno, ses 
recherches en archives l’ont amenée à révéler des documents 
inédits sur de nombreux peintres espagnols du XVII e siècle 
(Carducho, Carreno, Greco, Espinal, Leonardo, Lôpez Polanco, 
Mazo, Puga, Velâzquez, Juan de Zurbarân) 10 . Sa dernière 
contribution à l’histoire de l’art de son pays est la publication en 
1982, deux ans avant sa mort, d’un ouvrage sur Antonio Puga, 
où elle avait reconstitué la biographie documentée du peintre 
galicien, établie d’après les documents découverts par 
l’auteur 11 . 

Ses travaux et publications furent consacrés par de nom¬ 
breuses distinctions: citoyenne d’honneur de trois villes 
d’Estrémadure, Trujillo, Llerena et Fuente de Cantos, Maria 
Luisa Caturla était membre correspondant de la Real Academia 


de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria à Séville, de la Real 
Academia da Bellas Artes y Ciencias Histôricas à Tolède, de 
l’Instituto de Histôria da Arte à l’Université de Coimbra, de 
la Hispanic Society of America à New York. Elle siégeait au 
Conseil du Museo del Prado depuis 1960. Elle était décorée du 
Lazo de Dama (Nœud) de l’Ordre de Isabel la Catôlica et avait 
reçu en 1975 la plus haute distinction pour dames de l’Ordre de 
Alfonso X el Sabio. 

Maria Luisa Caturla est décédée le 25 août 1984 près de 
Madrid. 


1 Voir Annexe I. 1, Bibliographie critique, pp. 253-256. 

2 M.L. Caturla, 1953, p. 24. 

3 J.P. Vera Camacho, 1970, p. 499. 

4 P. Guinard, 1960 1 , p. 30. 

5 M.L. Caturla, 1947 1 et 1948 2 . 

6 M.L. Caturla, 1964 2 . 

7 M.L. Caturla, 1945 2 et 1960 2 . 

8 Voir p. 10. 

9 M.L. Caturla, 1953 et 1964 1 . 

10 M.L. Caturla, 1947 2 , 1954, 1955 1 , 1963-1966, 1968-1969 et [1973], 1978. 

11 Antonio Puga, pintor gallego, La Coruna, 1982. 
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INTRODUCTION 


Annoncée en 1944, toujours retardée, la publication de l’impor¬ 
tante monographie consacrée par Maria Luisa Caturla à Fran¬ 
cisco de Zurbarân ne devait jamais aboutir. Cependant, l’essen¬ 
tiel de l’ouvrage était sans doute terminé en 1964, date du troi¬ 
sième centenaire de la mort du peintre, célébré à Madrid par 
une mémorable exposition accrochée sur les cimaises du Casôn 
del Buen Retiro [ . Dans l’introduction à ce catalogue, Vida y 
evoluciôn artïstica de Zurbarân, Maria Luisa Caturla pouvait 
déjà donner une excellente synthèse de la vie de l’artiste à partir 
des documents qu’elle avait bien souvent découverts 2 . Outre 
cette biographie, l’historienne exposait ses idées très person¬ 
nelles sur l’évolution artistique du peintre extremeno et établis¬ 
sait une chronologie de son œuvre. Il y avait là un résumé très 
complet de l’ouvrage monographique sans cesse annoncé, dont 
on publiait pourtant peu à peu des chapitres entièrement ache¬ 
vés 3 . On peut alors se demander les raisons qui incitèrent l’his¬ 
torienne à repousser la sortie d’un livre attendu depuis vingt 
ans. 

Comme nombre de savants spécialisés, chercheurs émérites, 
Maria Luisa Caturla espérait sans doute ajouter des éléments 
nouveaux à ceux qu’elle avait déjà trouvés et, le plus souvent, 
publiés. Le manuscrit qui est à l’origine du présent ouvrage, 
daté de 1983, pour intéressant qu’il fut, était malheureusement 
encore incomplet: des passages manquants, des répétitions, 
l’absence totale de notes et de références bibliographiques, 
rendaient très difficile la parution du livre en l’état, dix années 
après le décès de l’auteur. De surcroît, une bonne partie du 
manuscrit reprenait des publications antérieures, tout à fait 
novatrices lorsqu’elles furent exprimées sous forme d’articles, 
qui risquaient fort de se trouver aujourd’hui dépassées. Ajou¬ 
tons que le catalogue de la monumentale exposition préparée 
par Jeannine Baticle à partir d’œuvres de Zurbarân venues du 
monde entier et présentée avec un grand retentissement à New 
York en 1987, puis à Paris et Madrid en 1988 4 , apportait des 
éléments nouveaux dont Maria Luisa Caturla n’avait pu naturel¬ 
lement avoir connaissance et rendait moins pertinentes cer¬ 
taines de ses démonstrations. 

La publication de la simple traduction française du livre de 
Maria Luisa Caturla, tel qu’il nous est parvenu, s’est donc révé¬ 
lée totalement impossible. Il eut été toutefois très regrettable de 
ne pas donner la consécration d’une publication importante aux 
recherches de toute une vie, si riche en découvertes essentielles 
pour l’histoire de l’art espagnol. C’est pourquoi nous avons 
conçu un ouvrage en deux parties, sorte de «livre hommage» à 
Madame Caturla qui souligne ses apports fondamentaux à la 
biographie de Zurbarân et à l’étude de son évolution artistique, 
tout en tenant compte des nouvelles acquisitions scientifiques 
concernant le peintre. La première partie, Vie et œuvre de 
Francisco de Zurbarân, traduction adaptée du texte de Maria 
Luisa Caturla, a été munie d’un appareil de notes fournissant 


au lecteur les renseignements complémentaires indispensables 
(localisation actuelle des œuvres, références bibliographiques, 
etc.). Pour éviter les répétitions, Maria Luisa Caturla utilisait 
parfois des titres différents pour désigner une même œuvre ; 
nous nous sommes efforcée de restituer systématiquement aux 
tableaux les titres adoptés par les derniers catalogues des 
musées où les peintures sont conservées, ou encore des exposi¬ 
tions où elles ont figuré récemment. Les attributions de Maria 
Luisa Caturla ainsi que sa chronologie des œuvres ont été res¬ 
pectées, les notes signalant les éléments nouveaux (notamment 
les apports de l’exposition Zurbarân de 1987-1988) qui ont 
parfois considérablement changé la datation vraisemblable des 
tableaux. Des renvois à la seconde partie du livre, comprenant 
une bibliographie de l’historienne espagnole ainsi que de pré¬ 
cieux textes d’archives, complètent ces renseignements. Ces 
Annexes importantes fourniront, nous l’espérons, un outil de 
travail de référence pour des recherches ultérieures, à partir des 
publications de Maria Luisa Caturla, mais aussi des nombreux 
historiens qui ont contribué à la connaissance de l’artiste. 

Préfaçant en 1966 sa Bibliografïa critica y antolôgica de 
Zurbarân, Juan Antonio Gaya Nuno constatait : «Ce n’est pas 
parce qu’il s’agit d’une dame - rara avis de l’historiographie de 
l’Art Espagnol - mais pour l’héroïsme, la persévérance, 
l’amour si féminin, quasi maternel ou conjugal, attachés à son 
entreprise, que Maria Luisa Caturla mérite la reconnaissance — 
et certes elle lui revient - de tous ceux qui portent quelque 
amour à Zurbarân et à notre peinture. On doit à Maria Luisa 
Caturla les plus grandes nouveautés, les informations les plus 
rigoureuses, les preuves documentées les plus solides au sujet 
de Zurbarân. On lui doit aussi les plus nombreuses fiches biblio¬ 
graphiques dans le répertoire d’auteurs qui suit et, bien que ces 
fiches soient parfaites, elles ne pourront nous consoler ni rem¬ 
placer la publication toujours repoussée d’une monographie 
que l’on devine exemplaire 5 .» Maria Luisa Caturla avait 
en effet consacré près de trente textes à la vie et l’œuvre de 
Zurbarân. En conséquence, nous avons regroupé toute la biblio¬ 
graphie de Maria Luisa Caturla concernant l’artiste en An¬ 
nexe I. Un premier volet ou Bibliographie critique, contient un 
résumé de chacune de ses publications, classées chronologique¬ 
ment de 1945 à 1979 6 . Dans un second volet, dix Articles essen¬ 
tiels sont reproduits dans leur langue d’origine, sans modifica¬ 
tion aucune 7 . Il s’agit de textes plus ou moins anciens que 
l’historienne avait intégralement repris dans sa monographie. 

Pour éviter les redites, ces passages, résumés dans la première 
partie, sont donc restitués en Annexe tels qu’ils furent autrefois 
publiés afin que les lecteurs hispanisants puissent y découvrir le 
style très vivant et le charme un peu suranné des écrits de 
l’historienne. Dans ces deux parties de l’Annexe I, les renvois 
aux documents et aux articles publiés par Maria Luisa Caturla 
sont signalés en caractères gras entre parenthèses. 9 







Plus encore que ses analyses pleines de finesse ou ses 
ingénieuses suggestions - comme, par exemple, l’idée d’une 
sorte de «régression» archaïsante du style du jeune peintre 
extremeno à son retour à Llerena 8 - l’apport le plus marquant 
de Maria Luisa Caturla à la connaissance de Francisco de 
Zurbarân demeure la publication de pièces d’archives inédites 
qui augmentèrent considérablement les maigres certitudes his¬ 
toriques concernant l’artiste. Convertie en «dénicheuse de 
documents» selon ses propres dires 9 , l’inépuisable «sour- 
cière 10 » accumula, dès 1945 et jusqu’en 1979, des découvertes 
qui fournirent une trame de faits et de dates permettant une 
reconstitution de plus en plus précise de la vie et de la carrière 
du peintre. Néanmoins, Juan Antonio Gaya Nuno pouvait 
encore noter en 1966: «en dépit des courageux efforts d’une 
Maria Luisa Caturla, capable de passer des milliers d’heures à 
consulter des documents poussiéreux d’un extrême ennui afin 
d’y découvrir quelque nouveauté, il faut bien reconnaître que de 
nombreux points demeurent encore obscurs dans sa vie [de 
Zurbarân], surtout dans ses dernières années madrilènes 11 .» Sti¬ 
mulés par les travaux de l’historienne, d’autres chercheurs 
contemporains ou postérieurs trouvèrent à leur tour dans les 
archives des villes où Zurbarân avait vécu ou travaillé, plusieurs 
documents inédits le concernant. L’accès à ces textes et leur 
lecture demeurant encore difficiles, la totalité des pièces 
connues à ce jour, classées chronologiquement, ont été réunies 
en Annexe II 12 . 

Des deux cent sept documents reproduits ici concernant la 
vie et l’œuvre de Francisco de Zurbarân, seuls cinquante-neuf 
avaient été publiés lorsque Maria Luisa Caturla commença ses 
recherches sur le peintre. Ses dépouillements attentifs et 
patients, ajoutés aux découvertes des archivistes locaux qui 
l’aidaient dans ses travaux, lui permirent d’augmenter le corpus 
de ces pièces de soixante et onze numéros, dont seize inédits à 
ce jour. Echelonnées sur plus de trente ans, ses multiples com¬ 
munications sur la vie de Zurbarân concernent principalement 
sa famille 13 , la révélation du commencement de sa carrière à 
Llerena, ainsi que son premier mariage avec Maria Pâez que 
l’on ignorait alors 14 , et surtout l’inestimable publication du tes¬ 
tament et de l’inventaire après décès du peintre à Madrid 15 . 
Ressurgis de ses enquêtes minutieuses, les éléments de la bio¬ 
graphie de Juan de Zurbarân, son fils peintre décédé à 29 ans 16 , 
lui sont dus ainsi que la publication de documents concernant la 
vente des «casas de Morales» qui lavèrent le peintre d’injustes 
soupçons soulevés contre lui par sa fille Paula 17 . 

Outre le considérable enrichissement de la biographie de 
Zurbarân, les travaux de Maria Luisa Caturla ont également 
fourni d’inestimables renseignements sur sa carrière. Ses pre¬ 
mières recherches permirent de reconstituer la participation 
indiscutable de Zurbarân au décor du Salon Grande du palais du 
Buen Retiro 18 . La connaissance du contrat pour le retable de 
l’église Nuestra Seiïora de la Granada 19 et la publication du 
retable de Zafra 20 lui reviennent également ; elle révéla enfin les 
rapports commerciaux du peintre avec l’Argentine 21 . Nous 
publions ici pour la première fois, plusieurs documents concer¬ 
nant le retable San Pedro de la cathédrale de Séville qu’elle 
avait également découverts 22 . 

En dépit des longues années consacrées par Maria Luisa 
Caturla à Zurbarân, son enquête opiniâtre lui paraissait loin 
d’être achevée, justifiant ou, pour le moins, expliquant, le retard 
de la publication de sa monographie. Depuis 1983, l’apparition 
10 de nouvelles pièces d’archives inédites permet d’espérer 


d’autres découvertes. Parmi les travaux récents, citons les nom¬ 
breux documents concernant les dernières années de Zurbarân à 
Séville publiés par Duncan T. Kinkead 23 ; le contrat pour les 
peintures de la sacristie du monastère de Guadalupe, découvert 
par Peter Cherry, prouvant que cet ensemble remarquable avait 
été peint en atelier à Séville 24 ; la restitution à Zurbarân par 
Maria Angeles Toajas Roger de travaux pour un retable de 
Santa Paula à Séville 25 ; enfin l’importante publication par 
Jésus Miguel Palomero Pâramo d’un procès intenté par Zurbarân 
en 1640 qui fournit de nouvelles informations sur l’atelier de 
Zurbarân à Séville en 1636 et prouve les rapports de l’artiste 
avec le Nouveau Monde dès cette date précoce 26 . 

Nous n’avons évidemment pas la prétention de présenter 
avec la publication de ces documents d’archives un corpus 
exhaustif, mais nous espérons que leur réunion, effectuée ici 
pour la première fois, sera utile aux futurs chercheurs. Nous 
avons nous-même tenté de retrouver les documents publiés par¬ 
tiellement autrefois ou simplement signalés. Lorsqu’elles ont 
été possibles, les vérifications, rendues souvent difficiles 
par l’absence de références, permettent de préciser quelques 
dates 27 , certains faits, voire de rectifier des erreurs répétées 
dans toutes les biographies de Zurbarân. 

A Séville, les actes inscrits dans les livres des archives 
paroissiales de l’église du Sagrario, paroisse de la cathédrale, 
souvent cités mais non publiés, fournissent ainsi quelques pré¬ 
cisions. Par exemple, l’acte de mariage de la fille aînée du 
peintre, Maria de Zurbarân, avec José Gassô 28 qui mentionne 
comme témoin Diego Munoz [Naranjo], fidèle assistant de 
Zurbarân, retrouvé dans d’autres documents entre 1630 et 
1640 29 . De même, les actes de baptême inédits des nombreux 
enfants du troisième mariage de Zurbarân permettent de mieux 
cerner l’entourage du peintre à Séville de 1645 à 1655 30 grâce 
aux noms des parrains : Pedro Martinez de Soto, parrain de 
Juana Micaela en 1648, futur époux de Paula de Zurbarân ou 
Carlos de Chazaretta, mentionné dans le testament de Zurbarân, 
qui parraine en 1650 une petite «Maria», et non un «Marcos», 
erreur de lecture 31 reprise depuis par tous les auteurs et recti¬ 
fiée ici. 

Toujours à Séville, les actes des archives notariales décou¬ 
verts par Celestino Lôpez Martinez et généreusement signalés à 
Paul Guinard et Maria Luisa Caturla, étaient demeurés inédits à 
ce jour. Nous avons pu en retrouver quelques-uns, parfois riches 
de précisions, comme la constitution d’une dot, très honorable, 
à Leonor de Tordera, troisième épouse de Zurbarân. Curieuse¬ 
ment, la jeune femme est dotée par ses frères Juan et Miguel, ce 
qui s’explique lorsque l’on apprend que son père Jerônimo de 
Tordera lui avait déjà donné son avoir lors de son premier 
mariage avec Diego de Sotomayor, mort aux Indes après avoir 
dilapidé cette dot. Le témoignage de Jorge de Quadros, beau- 
père de Juan de Zurbarân, nous apprend son métier de notaire 
(< escribano 32 ), que Maria Luisa Caturla n’avait pu découvrir. 

Toutefois, c’est dans la petite cité de Llerena qu’une moisson 
conséquente de détails biographiques inédits (une quinzaine) 
ont été redécouverts grâce au dévouement, à la compétence et 
à l’inépuisable enthousiasme d’un jeune historien de la ville, 
Luis J. Garrain Villa, qui nous a constamment aidée dans nos 
recherches, découvrant lui-même plusieurs actes qu’il nous a 
généreusement autorisée à publier ici 33 . Ces textes fournissent 
la preuve irréfutable que Bartolomé Pâez n’exerçait pas le vil 
métier de «capador» (châtreur de porc), mais celui, beaucoup 
plus considéré, de « çapatero » (cordonnier). Deux documents 34 


prouvent qu’il jouissait dans la ville d’un statut social non 
négligeable et expliquent mieux la situation privilégiée de son 
fils Francisco Pâez, licencié et prêtre 35 . S’il n’a pas été possible 
de retrouver les actes des deux premiers mariages de Zurbarân à 
Llerena, on sait désormais que sa première femme Maria Pâez a 
été enterrée le 7 septembre 1623 dans la paroisse de Santiago 36 . 
D’autres inédits permettent de reconstruire la personnalité et 
l’entourage du jeune peintre à Llerena 37 , dont on oublie qu’elle 
était à l’époque la deuxième ville d’Estrémadure. 

Des tableaux généalogiques de sa famille et de celles de ses 
trois épouses, ainsi qu’une synthèse biographique, permettent 
au lecteur de se repérer plus rapidement dans les événements de 
la vie de Zurbarân et les nombreux membres de sa parentèle. 
Enfin une liste d’expositions et une bibliographie importante, 
auxquelles s’ajoutent les indispensables index, complètent ce 
premier tome de la monographie de Maria Luisa Caturla sur 
Francisco de Zurbarân. Le catalogue raisonné de l’œuvre peint, 
ébauché par l’historienne, fera l’objet d’un deuxième tome, 
actuellement en préparation. 

Nous avons contracté de nombreuses dettes de reconnais¬ 
sance lors de la préparation de ce livre et nous aimerions adres¬ 
ser ici nos plus vifs remerciements à tous ceux qui, à des titres 
divers, nous ont aidée dans la conception et la réalisation du 
présent ouvrage. 

Tout d’abord, le Wildenstein Institute qui nous a permis de 
consacrer près de cinq années à la révision de ce premier tome 
de l’ouvrage de Maria Luisa Caturla et nous a généreusement 
accordé toutes facilités pour les investigations indispensables 
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L’ASCENDANCE BASQUE DE ZURBARÂN 


Tout au long de sa carrière, le peintre d’Estremadure Francisco 
de Zurbarân, fils de Luis de Zurbarân et d’Ysabel Marquez, 
signe par-devant notaire la plupart des actes le concernant du 
double nom «Zurbarân Salazar 1 ». Quoique nous n’ayons 
jamais pu établir avec certitude l’ascendance basque du peintre 
de Fuente de Cantos, il est hors de doute que l’artiste revendi¬ 
quait l’appartenance au double lignage noble des Zurbarân et 
des Salazar. 

Le vieil historien basque Lope Garcia de Salazar a laissé une 
abondante chronique de son pays 2 , base des connaissances sur 
l’histoire de la région et de ses anciennes familles : «Dans la 
ville de Bilbao et dans sa région il existait autrefois deux 
lignages. Il convient de savoir que le plus ancien était celui de 
Leguizamôn, puis celui de Basurto. Par la suite, furent fondées 
la lignée de Arbolancha et bien plus tardivement celles de 
Çurbarân, de Bilbao l’Ancienne et de Salinas qui sont issues de 
marchands et d’hommes du commun... 3 .» C’est dire que la 
famille de Zurbarân était, au milieu du XV e siècle, une caste de 
parvenus par rapport à celle de Leguizamôn ! 

Evoquant l’ascendance des Zurbarân, l’auteur déclare : «A 
l’origine ils possédaient une maison dans la campagne proche 
de Bilbao située devant le château du Seigneur [de Viscaya], 
Plus tard ils s’installèrent dans Bilbao et, comme bons et hon¬ 
nêtes marchands, acquirent de nombreux biens. Ils se multi¬ 
plièrent et fondèrent une puissante lignée. Le plus remarquable 
rejeton de cette famille fut Martin Martinez de Çurbarân (...) ce 
Martin Martinez épousa Dona Mayor de Salcedo, fille de Inigo 
Ortiz dont il eut Dona Mary Sânchez qui épousa Ochoa de 
Salazar, veuf. Dont trois fils, Ochoa de Salazar, Martin de 
Salazar et Inigo de Salazar qui sont actuellement les meilleurs 
de ce lignage... 4 .» 

Mary Sânchez de Zurbarân avait donc épousé Ochoa de 
Salazar. En basque, ochoa signifie «loup», c’est-à-dire l’équi¬ 
valent du Lope castillan. On trouve là réunis pour la première 
fois dans l’histoire, les deux noms utilisés pour l’état civil par le 
peintre Francisco de Zurbarân Salazar; toutefois ces patro¬ 
nymes sont ici inversés. Son père, Luis de Zurbarân, n’ajou¬ 
tait pas Salazar à sa signature. En reprenant cet ancien nom, 
Francisco souhaitait sans doute perpétuer le souvenir de cette 
noble origine basque. 

Au Pays basque, le caserîo (maison de campagne) revêt une 
importance particulière et constitue, avec les terres qui l’en¬ 
tourent, la Casa y solar du seigneur qui donne son nom à la 
lignée. Celle que Garcia de Salazar indique comme berceau de 
la maison de Zurbarân se situait peut-être au flanc du mont 

Francisco de Zurbarân 
Francisco de Goya y Lucientes 
sanguine 

Paris, musée du Louvre, département des Arts graphiques 


Arcancha, sur la colline de Begona qui domine Bilbao. On peut 
y voir encore, près d’un ruisseau au milieu de bosquets, les 
ruines d’une construction de pierre, très défigurée par des ajouts 
postérieurs. Les murs conservent un ancien écu où figurent un 
arbre et un loup passant. En héraldique, le loup signifie vigi¬ 
lance. L’étymologie du nom Zurbarân peut s’interpréter de plu¬ 
sieurs façons: Zur voudrait dire «bois» et aran signifie «val¬ 
lée». Si l’on sait que bara en castillan a également pour sens 
«vigilant», nous pourrions imaginer qu’à l’origine les Zurbarân 
auraient pu être gardiens des bois de Arcancha. Leur nom pro¬ 
viendrait de là. 

La ville de Bilbao possède bien des souvenirs de cette vieille 
famille. La cathédrale de Santiago, toute de pénombre et de 
mystère insondable, abrite le tombeau de Martin Martinez de 
Zurbarân dans une petite chapelle obscure sur la droite. Les 
évocations de l’ancien lignage ne s’arrêtent pas là : de la cathé¬ 
drale partent les fameuses «sept rues» de Bilbao dont la Baren- 
calle menant à la Calle de la Torre qui doit son nom à la 
tour-forteresse des Zurbarân détruite au XIX e siècle. Un dessin 
exécuté avant sa destruction permet de connaître son plan 
gothique et son élévation. L’inscription sur une pierre prove¬ 
nant de l’orgueilleuse construction, conservée au musée 
archéologique et ethnographique de Bilbao, fournit la date du 
bâtiment disparu : «Esta casa feso lope marti /nés de curbaran 
basallo / del rei en l ano de mill e / cccc e cincuenta e très» 

(Cette maison fut construite par Lope Martinez de Zurbarân, 
vassal du roi, en l’an 1453). Le dessin du blason du linteau de 
l’ancienne tour Zurbarân a été relevé en 1878. Les armoiries 
représentaient un lion couché entre deux arbres 5 . 

En lisant les chroniques de Lope Garcia de Salazar, on a 
l’impression que la vie du peuple basque aux XIV e et XV e 
siècles était entièrement dominée par les rivalités et les que¬ 
relles armées entre grandes familles. Dans les différends et les 
luttes qui déchiraient Bilbao, la maison de Salazar, parente de la 
famille Zurbarân, faisait cause commune avec elle. La ville se 
trouvait alors divisée en deux parties adverses dont les bandes 
portaient le nom de «Leguizamôn» et de «Zurbarân» bien 
qu’elles réunissent chacune plusieurs familles basques. Les 
lignées de Basurto et de Arbolancha suivaient Zurbarân tandis 
que Ybarra, Salcedo et Bilbao l’Ancienne, entre autres, sui¬ 
vaient Leguizamôn. Les récits mouvementés du Libro de las 
buenas andanzas e fortunas de Lope Garcia de Salazar res¬ 
semblent aux chroniques de l’Italie médiévale. Comme les 
Oddi et les Baglioni de Pérouse, les Capulets et les Montaigus 
de Vérone, les aristocratiques familles Leguizamôn et Zurbarân 
ensanglantèrent les rues de la capitale basque durant deux cents 
ans, se livrant une guerre de clans acharnée. Se lançant d’or¬ 
gueilleux défis depuis leurs palais forteresses, ils s’opposaient 
en de mortels combats. On ignore la véritable origine de ces 
haines et de ces luttes féroces. Lope Garcia de Salazar essaie 15 
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Bilbao 

Calle de la Torre, la tour de Zurbarân avant sa démolition en 1878 
(d’après J. de San Pelayo et J. de Ibarra) 


d’en retrouver la source qui remonterait au milieu du XIV e 
siècle sans toutefois aboutir à une explication convaincante. 

Les grandes familles de Bilbao continuèrent de se battre jus¬ 
qu’au début du XVI e . Ensuite, de même que les Baglioni de 
Pérouse s’allièrent aux Oddi et que l’amour de Roméo et 
Juliette mit fin aux luttes de Vérone, un Leguizamôn finit par 
épouser une dame du lignage de Zurbarân. Autrefois, dans les 
villes espagnoles, une famille seigneuriale importante parrai¬ 
nait généralement tous les mariages et les baptêmes des habi¬ 
tants; en compulsant les archives paroissiales de Bilbao au 
XVI e siècle, on constate que ce rôle était constamment dévolu 
à Tristan de Leguizamôn et à son épouse Maria Ortiz de 
Zurbarân. 

Tous les personnages portant le nom de Zurbarân que nous 
avons pu relever à ce jour dans les archives descendent de cette 
Casa y solar de Zurbarân sur les hauteurs de Begona. Les livres 
paroissiaux de la basilique ont malheureusement été détruits 
lors des guerres napoléoniennes. On y aurait peut-être trouvé le 
lien du grand peintre avec ce vieux lignage. 


Les cadets des nobles familles basques abandonnaient sou¬ 
vent les terres de leurs aînés par nécessité pour aller chercher 
fortune en terres lointaines. L’exemple de Juan de Salazar 
«l’Ancien», préférant l’exil misérable dans la petite ville 
de Llerena à la médiocre vie d’un parent pauvre sans avenir 
dans la propriété familiale du val de Somorrostro, est en cela 
significatif. 

Au début du XVII e siècle, lorsque Philippe III avait pour 
valido (favori) le duc de Lerma, une humble famille de Llerena 
qui portait l’illustre patronyme de Salazar fit soudain parler 
d’elle. Le duc de Uceda, fils du favori, prit en affection son 
secrétaire, un certain Juan de Salazar, le protégea, fit prospérer 
ses affaires et finit par lui obtenir l’habit de l’ordre prestigieux 
de Santiago. L’entreprise se révéla ardue, moins épineuse toute¬ 
fois que les preuves recueillies ultérieurement en 1617 par son 
frère Alonso de Salazar afin de devenir inquisiteur 6 . Prouver 
l’ancien lignage authentique de leur père Juan de Salazar 
«l’Ancien» fut relativement simple, en revanche, l’ascendance 
noble de leur mère Inès Gonzâlez de la Torre, fut plus difficile à 
établir. On s’étonne, en vérité, de voir les frères parvenir à leurs 
fins et à justifier leur noblesse avec des parents tombés aussi bas 
de l’échelle sociale. Il est clair que pour obtenir ces preuves, 
rien n’était impossible lorsque l’on avait de puissants appuis. 

L’intérêt de cette enquête réside surtout dans la restitution du 
climat de la vieille cité de Llerena au début du XVII e siècle, à 
l’époque où Zurbarân s’y installe. La ville semble revivre dans 
les vieilles liasses de parchemin, avec ses places et ses habi¬ 
tants, mus par leurs ambitions, leurs querelles et leurs intrigues 
qui échappent au temps 7 . En choisissant les plus pittoresques 
des manifestations de ces témoignages, nous avons autre¬ 
fois tenté de reconstituer l’histoire émouvante d’un humble 
personnage, à la fois basque et extremeno, Juan de Salazar 
«l’Ancien» 8 . 

En dépit de longues et minutieuses recherches, nous n’avons 
pu trouver le fil conducteur qui ramènerait à Francisco de 
Zurbarân Salazar. Il ne semble pas y avoir de lien de parenté 
entre le peintre et les Salazar de Llerena. Néanmoins, les aven¬ 
tures de Juan de Salazar, cadet de Somorrostro cherchant for¬ 
tune en Estrémadure, rappellent l’apparition au XVI e siècle à 
Fuente de Cantos d’une famille Zurbarân, au nom lié à une tour 
orgueilleuse située dans les hauteurs de Begona. Le procès des 
preuves de noblesse de Alonso de Salazar est daté de 1617, 
année probable de l’installation de l’artiste à Llerena puisque au 
début de 1618, il baptise Maria de Zurbarân, sa première fille, 
dans l’église paroissiale Nuestra Seiîora de la Granada 9 . Cette 
affaire retentissante lui remémore, s’il l’ignorait, l’importance 
du lignage de Salazar. C’est peut-être la raison qui le pousse à 
ajouter à son nom, dès 1619 10 , le noble patronyme basque que 
son père n’avait jamais utilisé. 

L’origine basque du nom Zurbarân ne doit pas être remise en 
question. Grâce aux inépuisables listes de passagers conservées 
à Séville dans la Casa Lonja (ancienne Bourse), bel édifice de 
Juan de Herrera qui abrite depuis 1787 l’inestimable Archivo 
General de Indias , nous savons que tout un groupe familial 
portant le nom de Zurbarân se disposait à partir aux Amériques 
en 1554. Cependant, un des membres de la famille, arrière- 
grand-père ou grand-père du futur peintre, demeura en terre 
d’Estrémadure et fit souche à Fuente de Cantos. Luis, le père de 
Francisco de Zurbarân, se déclare en effet «natif et habitant» de 
la petite cité lors d’un recensement effectué par le seigneur de la 
ville, Juan Vicentelo de Leca. 


1 On trouve la première mention de ce double patronyme dans un document inédit 
du 10 avril 1619 (Document 25, Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). Selon 
l’usage espagnol, il aurait dû signer «Francisco de Zurbarân y Marquez». 
Ses peintures signées ne comportent que le patronyme paternel précédé de son 
prénom. 

2 Lope Garcia de Salazar, chroniqueur basque né en 1399, est surtout connu par son 
Libro de las buenas andanzas é fortunas (Livre des Bonheurs et Fortunes) qu’il 
écrivit à la fin de sa vie, entre 1471 et 1476, date de sa mort. Cet ouvrage, 
également nommé Histoire du monde , est composé de XXV livres. Les douze 
premiers concernent l’Antiquité, les huit suivants l’histoire d’Espagne, le XX e 
évoque la province de Biscaye, le XXI e décrit les familles nobles de toute la côte 
cantabrique. Les quatre derniers, les plus originaux, relatent avec minutie les 
querelles des familles de ce pays. Le manuscrit autographe de cette chronique 
étant malheureusement perdu, on en connaît plusieurs copies dont une à la 
Biblioteca Nacional de Madrid, consultée par Maria Luisa Caturla. Il est évident 
que l’historien basque se proposait surtout de montrer les liens de son lignage 
(Salazar) avec toutes les anciennes familles basques importantes (A. Allende 
Salazar, Biblioteca del Bascôfilo , Madrid, 1877, pp. 157-158, 270-271, 
345-346). Les chroniques de Lope Garcia de Salazar ont été publiées par 
A. Rodriguez Herrero à Bilbao en 1907 sous le titre Las bien andanzas y fortunas. 

3 Madrid, Biblioteca Nacional, Lope Garcia de Salazar, Libro de las buenas andan¬ 
zas é fortunas , mss. fol. 881 v. 


4 Ibid., fol. 883. 

5 La première mention des armoiries de la famille Zurbarân («un lion entre deux 
pins, sur argent») se trouve chez A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 13). 
C. Pemân (1895-1986) érudit andalou, longtemps directeur du Museo Provincial 
de Câdiz, a également étudié le lignage basque de Zurbarân ( 1949 1 , repris dans 
Pemân, 1989, pp. 91-94). L’article reproduit le dessin de la tour de Zurbarân lors 
de sa démolition (1878) selon J. de San Pelayo et J. de Ibarra (fig. 1), la pierre avec 
l’inscription gothique de 1453 (fig. 2) et le blason du linteau (fig. 4). 

6 On conserve ces enquêtes à Madrid (Archivo Histôrico Nacional, Inquisiciôn , 
leg. 1373, nüm. 11 et Ordenes Militares , leg. 7446). A Grenade (Real Chancileria, 
leg. 103. p. 5) se trouve la «Lettre exécutoire de noblesse» que plaida le secrétaire 
en 1613 (Caturla, 1949, pp. 443-453). 

7 Plusieurs publications récentes d’archivistes et d’historiens de Llerena retracent 
divers aspects de l’histoire et de la configuration de la ville aux XVI e et XVII e 
siècles ; voir notamment A. Carrasco Garcia, 1985, M.P. de la Pena Gomez, 1991, 
et L. J. Garrain Villa, 1991. 

8 Voir M.L. Caturla, 1949, pp. 443-450. 

9 Le 22 février 1618: Document 23 (Caturla, 1947 1 , pp. 266-267). 

10 Document 25, inédit (Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). 
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1598-1618 

ENFANCE À FUENTE DE CANTOS ET ADOLESCENCE À SÉVILLE 


Fuente de Cantos comptait six cent quatre-vingt-dix-neuf habi¬ 
tants à l’époque de la naissance de Francisco de Zurbarân 1 . 
L’aspect de son village natal s’est peu modifié : comme autre¬ 
fois, les maisons blanches du hameau se pressent autour de 
l’église paroissiale de pierre brune, seul édifice surélevé. Quel¬ 
ques petits couvents créent des touches plus sombres dans la 
clarté uniforme de la bourgade. La campagne environnante aux 
terres ocre et aux chênes verts, avec ses lointains aux mon¬ 
tagnes bleutées, était très accessible avant que le village ne 
s’étende. Plusieurs ermitages s’éparpillaient alors dans cette 
nature austère. Certains ont disparu, d’autres demeurent un but 
de pèlerinage, comme ceux de San Blas ou celui de la Virgen de 
la Hermosa (Vierge de Beauté), très proche. L’église paroissiale 
est placée sous le vocable de Nuestra Senora de la Granada, 
patronne du lieu. Granada et Hermosa sont devenus de gracieux 
prénoms, portés de nos jours par les jeunes filles de Fuente de 
Cantos. Autrefois, elles se prénommaient plus simplement 
Maria ou Ysabel comme la mère de Francisco de Zurbarân, 
Ysabel Marquez 2 . Un certain Francisco Marquez, propriétaire 
de terres vers Los Santos de Maimona, sur la route de Mérida, 
au-delà de Zafra, pourrait être le grand-père maternel du 
peintre. 

On ignore la date et le lieu du mariage d’Ysabel Marquez 
avec Luis de Zurbarân. Plusieurs garçons naquirent de cette 


union, Andrés, baptisé en 1588, Luis, en 1590, Cristôbal en 1595 
et Agustin en 1597 3 . Juan Garcia de Porras, ecclésiastique 
influent, fut le parrain d’Andrés. Le parrain d’Agustin, prêtre de 
la noble famille des Corro, portera également Francisco, 
dernier garçon de la famille, sur les fonts baptismaux, le 
7 novembre 1598 4 . Les confirmations des enfants de la ville 
sont également consignées dans le livre des baptêmes de Nues¬ 
tra Senora de la Granada. Maria, apparemment seule fille 
connue de Luis de Zurbarân et Ysabel Mârquez, est confirmée 
avec son frère Francisco le 14 novembre 1599 par l’évêque 
Thomas Lestrange, réfugié irlandais 5 . 

A Fuente de Cantos, on montre aux voyageurs la prétendue 
maison natale du peintre extremefio, modeste maisonnette blan¬ 
chie à la chaux, très basse, avec une grande porte et deux 
étroites fenêtres qui correspondent à une cuisine et une petite 
chambre. Un petit escalier au solide parapet blanc grimpe en 
tournant le long du mur et un chemin de pierres traverse la cour 
du portail à l’entrée de la maison pour le passage des animaux. 
On sait pourtant, par un document de 1607 conservé chez le 
notaire de Fuente de Cantos, que Luis de Zurbarân et les siens 
habitaient une demeure dont il était propriétaire «sise au coin de 
la place et dont l’entrée est calle de los Martinez». Il s’agit 
probablement de l’actuelle maison du maire, située en plein 
centre du village. Luis de Zurbarân possédait en outre deux 
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Maison de la place principale, à l’angle de la calle de la Misericordia 


L’entrée de la calle de Llerena 


La pseudo maison natale de Zurbarân 
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autres maisons «à l’entrée de la calle de Llerena» et «calle de la 
Misericordia» 6 . En raison des multiples et regrettables trans¬ 
formations ultérieures, il est malheureusement difficile d’ima¬ 
giner l’aspect de ces demeures aux alentours de 1600. 

La profession de Luis de Zurbarân, tendero (marchand bouti¬ 
quier), est indiquée dans les registres de la paroisse, à la date du 
4 mai 1600, où il figure comme témoin d’un mariage 7 . Un acte 
de 1604 mentionne qu’il reçoit de l’ermitage de San Benito un 
paiement «pour des guipures et d’autres choses 8 ». D’après 
d’autres documents similaires, on peut supposer qu’il s’agissait 
de fournitures pour la célébration de la fête du saint. Ces ren¬ 
seignements prouvent que Luis de Zurbarân était assurément un 
marchand prospère. Au XVII e siècle, ces boutiques vendaient 
toutes sortes de marchandises, des épices, comme la cannelle, 
mais aussi des rubans, collerettes et autres passementeries ainsi 
que de la droguerie. Lejeune Francisco s’essaya probablement 
à la peinture avec les couleurs qu’on trouvait dans la boutique 
paternelle. Lorsque l’adolescent atteignit ses quinze ans, son 
père décida de le placer en apprentissage chez un peintre de 
Séville. Il chargea un certain Pedro Delgueta Rebolledo de lui 
trouver un maître dans la capitale andalouse par mandat signé 
devant notaire le 19 décembre 1613 9 . Dès le 15 janvier 1614, 
le jeune garçon était confié pour trois ans à Pedro Diaz de 
Villanueva, pintor de ymaginena 10 . 

Sans en fournir la moindre preuve, on a affirmé que le maître 
de Zurbarân devait être un artiste médiocre ou un simple estofa- 
dor n . De fait, nous ignorons malheureusement tout de l’œuvre 
de Pedro Diaz de Villanueva. Antonio Rodriguez-Monino, 
archiviste de Badajoz, eut la gentillesse de nous signaler l’exis¬ 
tence d’un Nicolâs Diaz de Villanueva auquel les peintres de 
cette ville achetaient toutes sortes de marchandises nécessaires 
à leur office à la fin du XVI e siècle. Le fils de ce marchand, 
prénommé Pedro, disparaît des documents de Badajoz à 
l’époque où les archives de Séville commencent à mentionner 
le pintor de ymaginena Pedro Diaz de Villanueva 12 . S’il s’agit 
du même personnage, le fils du boutiquier de Badajoz devait 
être connu en Estrémadure, et ceci expliquerait le choix de ce 
peintre, oublié de nos jours, comme maître pour Zurbarân. 

Un bref document publié par Celestino Lôpez Martinez 
signale que Pedro Diaz de Villanueva et Jerônimo Velâzquez 
étaient frères 13 . Il est parfois difficile de s’y retrouver dans les 
parentèles, même très proches, au XVII e siècle, car à l’époque 
chacun était libre de choisir panni les noms de sa famille le plus 
convenable ou le plus renommé. Jerônimo Velâzquez, construc¬ 
teur de retables réputé, en exécuta plusieurs pour le sculpteur 
Juan Martinez Montanés et le peintre Francisco Pacheco. A 
Séville, il collabora en 1631 avec Zurbarân à L’Apothéose de 
saint Thomas d’Aquin puis, en 1636, au retable de l’église 
paroissiale de Llerena, Nuestra Senora de la Granada 14 . 

Le terme pintor de ymaginena s’appliquait alors à tous ceux 
qui réalisaient des peintures figuratives, pour les distinguer, 
entre autres, des simples doreurs et peintres de statues ( estofa- 
dores). Ainsi qualifié dans les contrats, Pedro Diaz de Villa¬ 
nueva peignait certainement des tableaux. Nous tentons depuis 
longtemps de cerner sa personnalité artistique. Le choix de 
Pedro Delgueta Rebolledo prouve qu’il jouissait d’un certain 
prestige et devait être capable d’exécuter des compositions 
assez complexes. Nous aimerions lui attribuer ici une peinture 
reparue il y a quelques années dans les réserves du palais royal à 
Madrid. Son thème, Le Christ servi par les anges, paraît tout 
à fait sévillan et a été traité par Francisco Pacheco en 1616 
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dans une immense toile provenant du couvent sévillan de San 
Clemente retrouvée dans une collection particulière française 
formée pendant les guerres napoléoniennes 15 . Le Christ servi 
par les anges du palais royal découvert et publié par le marquis 
de Lozoya, qui y discernait la collaboration de Zurbarân dans 
la nature morte 16 , doit dater de la même époque. Ce tableau 
ambitieux par la taille et la composition, non sans mérite, et 
dont les rapports avec Zurbarân sont indéniables, a été exécuté 
par un artiste plus ancien, encore très proche du maniérisme. 

Son style s’apparente à celui des peintures andalouses du début 
du XVII e siècle, plates et sans contrastes. 

La Dernière Communion de saint Bonaventure, conservée au 
Palazzo Bianco de Gênes 17 , peut être mise en rapport avec le 21 
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tableau précédent. Il existe en effet de troublantes analogies 
dans les plis anguleux et dans le traitement si particulier des 
mentons tendus, des pouces très courts et des paumes volumi¬ 
neuses. Ces caractéristiques, très accentuées, se retrouvent dans 
La Naissance de la Vierge, autrefois dans la collection Contini- 
Bonacossi à Florence, acceptée par toutes les monographies sur 
Zurbarân 18 mais que nous voudrions aussi attribuer à son 
maître. Les femmes qui assistent sainte Anne, surtout celles qui 
habillent le nouveau-né, tendent le menton de cette manière très 
spécifique et, de même que dans les deux tableaux précédents, 
la jeune fille du premier plan tient son panier d’œufs d’une main 
à la paume déformée et au pouce trop court. 

Comme la plupart de ses contemporains, Pedro Diaz de 
Villanueva n’avait pas l’habitude de signer ses œuvres, ce qui 
explique sans doute l’oubli dans lequel il est tombé. Seule la 
redécouverte d’une peinture signée permettrait de confirmer 
l’attribution des tableaux que nous proposons ici. Si les hypo¬ 
thèses que nous avançons se révélaient exactes, il faudrait en 
déduire que maître et élève pratiquaient des manières résolu¬ 
ment opposées. Le style de Pedro Diaz de Villanueva, menu, 
agité, affecté, paraît totalement dépourvu des qualités les plus 
remarquables de Francisco de Zurbarân : fermeté et monumen¬ 
talité. La principale divergence entre les deux peintres réside 
dans le rapport entre les figures et l’espace qui les entoure. Chez 
Villanueva, le décor domine les personnages qui, au contraire, 
remplissent tout le champ du tableau chez l’élève. Malgré son 
génie très différent, le jeune Zurbarân répétera cependant 
encore longtemps les défauts de son maître sévillan. 

Pedro Delgueta Rebolledo signait donc le contrat d’appren¬ 
tissage du jeune extremefio le 15 janvier 1614, devant le notaire 
Pedro del Carpio, avec des conditions d’engagement classiques 
pour l’époque. Il se chargeait de nourrir l’apprenti, de le soigner 
en cas de maladie si celle-ci n’excédait pas quinze jours, mais 
les vêtements et les chaussures demeuraient à la charge du père. 
Le professeur devait lui enseigner tout son art et, en contre¬ 
partie, l’élève s’engageait à se montrer loyal et obéissant. Si 
le disciple désirait travailler les jours fériés, il pouvait alors 
conserver la totalité de ses gains 19 . 

Comme tout apprenti peintre, Francisco dut commencer par 
moudre les couleurs. On trouve en effet des molettes et des 
dalles à moudre dans tous les inventaires de peintres. Il devait 
aussi s’exercer à la préparation des toiles, en cuisant des bouil¬ 
lies de blé ou des fragments de gants pour obtenir la matière 
dont étaient encollées les toiles, déjà fixées sur le châssis, puis 
poncer cette préparation et fabriquer des pinceaux avec les 
tuyaux de plumes de vautour utilisés pour les brosses en soie de 
sanglier. Les plumes de tourterelles ou de perdrix servaient pour 
les pinceaux très fins en poil d’écureuil. Il s’agissait d’un travail 
délicat que Palomino explique soigneusement dans son Museo 
Pictorico y Escala Optica 20 . L’apprentissage du dessin venait 
ensuite et, en dernier lieu, l’élève maniait lui-même les pin¬ 
ceaux. 

Lorsque Francisco de Zurbarân arriva à Séville en janvier 
1614, c’était encore la ville la plus riche, la plus prospère et 
la plus peuplée du royaume. On ne peut imaginer plus fort 
contraste entre son humble village natal et la cité opulente et 
éblouissante où il venait apprendre l’art de la peinture. Juan de 
Roelas, Francisco Pacheco et Francisco Herrera «El Viejo» 
étaient alors les maîtres réputés qui enseignaient à Séville 21 , 
tandis que deux jeunes et brillants garçons, Diego Velâzquez et 
Alonso Cano 22 y commençaient également leur apprentissage. 
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En 1658, les témoignages de Zurbarân et de Cano en faveur de 
Velâzquez prouvent que les trois artistes se connaissaient 
depuis leur jeunesse sévillane et entretenaient des rapports ami¬ 
caux 23 . 

La première peinture connue du jeune Zurbarân appartint au 
chanoine Lôpez Cepero à Séville et se trouvait naguère dans la 
collection de Félix Valdès, à Bilbao. Francisco l’aurait peinte à 
dix-sept ans. Cette petite Immaculée Conception enfant de 1616 
est bien émouvante avec ses bonnes joues rondes de fillette 
villageoise. La frise d’angelots n’est pas très heureuse, mais la 
mandorle dorée servant de fond à cette jeune Vierge enfant est 
composée de délicieuses figures de chérubins. L’ensemble 
déroute par le contraste entre la figure centrale d’un blanc 
argenté et la chaude atmosphère dorée de l’ensemble. C’est une 
œuvre tout à fait exceptionnelle pour un artiste adolescent. 
Cependant, ce sujet mystique, totalement céleste, ne permet pas 
d’y reconnaître le style juvénile de Zurbarân comme aurait pu 
le faire une scène terrestre traitée en perspective 24 . Nous ne 


connaissons pas d’autre œuvre signée par le peintre pendant son 
adolescence. 


Les trois années d’apprentissage prévues par son père se ter¬ 
minent au début de 1617 et le jeune homme se prépare à rentrer 
en Estrémadure. Il s’y marie la même année, à dix-huit ans, 
avec Maria Pâez, fille de Bartolomé Pâez et de Maria Jiménez, 
baptisée à la paroisse de la Granada, dans la ville de Llerena, le 
17 décembre 1589 25 . Le père de cette demoiselle, qui n’est plus 
très jeune, était capador (châtreur de porc), d’après son ins¬ 
cription à la confrérie de la Vraie Croix, très populaire à 
Llerena. Le mot révélant le métier de Bartolomé Pâez a été 
corrigé sur les registres ; un siècle plus tard, on essaya de trans¬ 
former capador en contador (comptable) 26 mais le compte 23 
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Dessin de la fontaine de Llerena , 1625 
24 coll. part. 


rendu inédit d’un chapitre tenu le 16 mai 1617 confirme la pro¬ 
fession de Bartolomé Pâez 27 . 

A peine installé à Llerena, Zurbarân épouse donc une demoi¬ 
selle issue d’un milieu modeste et de neuf ans son aînée. Maria 
Pâez n’était toutefois pas totalement démunie puisqu’elle 
venait de recueillir un legs de 500 réaux et de quelques biens 
meubles d’une riche parente, Maria Pâez Barrial, chez laquelle 
elle avait vécu comme demoiselle de compagnie 28 . Nous aime¬ 
rions imaginer la première épouse de Zurbarân comme une 
femme douce, patiente, pleine d’abnégation, sans doute habi¬ 
tuée à un certain confort et à des manières raffinées. 

Le frère de Maria Pâez, Francisco Pâez, était prêtre 29 . 
Lorsque le peintre s’installera par la suite à Séville, il confiera la 
gestion de ses intérêts à Llerena à son beau-frère qui fut aussi 
administrateur des biens de la comtesse de Puebla et du francis¬ 
cain Antonio de Amezquita. Qualifié de «licencié» dans les 
pouvoirs que lui confie la comtesse de Puebla 30 , Francisco Pâez 
devait être particulièrement honnête pour inspirer une telle 
confiance. A l’époque et dans une petite ville comme Llerena, 
ce prêtre, estimé de tous, constituait un appui très efficace pour 
la famille Pâez. 

Trois enfants naquirent au foyer de Francisco et de Maria. 
Une première fille, prénommée Maria comme sa mère, est bap¬ 
tisée à la paroisse de Nuestra Senora de la Granada le 22 février 
1618 31 . On n’a malheureusement pas retrouvé la trace du pre¬ 
mier mariage de Zurbarân dans les archives de Llerena, mais 
l’acte de baptême de cette fillette laisse supposer que cette 
union avait sans doute été consacrée au même endroit au prin¬ 
temps 1617. Le 19 juillet 1620, Francisco et Maria célèbrent à la 
paroisse de Santiago le baptême d’un garçon auquel ils donnent 
le prénom de Juan 32 . Enfin le 13 juillet 1623, ils baptisent dans la 
même église une deuxième fille, Ysabel Paula 33 . Maria dut 
mourir peu de temps après, peut-être des suites de cet accouche¬ 
ment 34 . Francisco, tout jeune veuf, va résider encore quelques 
années dans la ville natale de ses enfants. 

Llerena, petite cité prospère, était le siège du prieuré de San 
Marcos de Leon appartenant à l’ordre de Santiago et d’un 
tribunal de la Sainte Inquisition. Sa Plaza Mayor, entourée d’ar¬ 
cades, est toujours dominée par une tour de fière allure, clocher 
de l’imposante église paroissiale Nuestra Senora de la Granada. 
Sur la place, à droite de l’église, une fontaine, très remaniée, 
conserve de sa splendeur passée une margelle octogonale en 
marbre rose. Emblème de Llerena, cette fontaine figure sur 
les armoiries de la ville, entre deux arbres sur fond d’azur. Au 
XVII e siècle, les blasons de l’ancienne cité reproduisent la 
fontaine hexagonale avec sa vasque arrondie surmontée d’une 
statuette qui ornait alors la place et dont les citoyens étaient, à 
juste titre, très fiers. En 1618, la municipalité de Llerena consa¬ 
cra en effet la somme, énorme pour l’époque, de 3000 ducats à 
l’exécution d’une nouvelle fontaine, sur un dessin commandé à 
Zurbarân pour lequel il va toucher la modeste somme de sept 
réaux 35 . 

L’année suivante, le jeune artiste débutant reçoit la com¬ 
mande d’une image pour décorer une des quatre portes de la 
ville, celle de Notre-Dame de Villagarcia, dont on vient de 
confier la restauration à Luis Hernândez, entallador (tailleur de 
planches) 36 . La porte de Villagarcia disparut sans doute au 
XIX e siècle. On a tenté d’identifier cette peinture perdue avec la 
Vierge découverte par Soria dans l’église principale de Llerena. 
S’il faut vraiment ajouter cette image à l’œuvre de Zurbarân, 
elle pourrait s’introduire ici en raison de son archaïsme. Une 


lumière neutre, sans contrastes ni reflets, comme celle utilisée 
par les peintres du XV e siècle, cède à peine la place, à droite, à 
une ombre légère qui modèle un visage ovale. Les belles mains 
croisées sur la poitrine pourraient appartenir à une Vierge 
gothique. Leur forme doucement incurvée surprend chez celui 
qui, deux ans plus tôt, a peint L ’Immaculée Conception enfant , 
bien plus avancée dans la connaissance anatomique et dans le 
rendu des volumes. Elle présuppose des modèles médiévaux 
ainsi qu’une ignorance totale des nouvelles tendances réalistes. 
Le fond du tableau, réalisé avec de la terre de Séville, comme 
celui de la petite Vierge de 1616, est également recouvert de 
têtes d’angelots esquissées très légèrement, et joue ici le rôle du 
fond d’or médiéval. Le bleu-gris froid du manteau ressort sur ce 
fond, comme le carmin violacé de la tunique et le blanc très fin 
du linon qui enveloppe cette figure plate, sans volume. Seul un 
examen attentif de la peinture permet d’observer un progrès 
dans la délicatesse et la transparence, si l’on compare avec le 
coloris un peu lourd de la Vierge Immaculée enfantine et de ses 
angelots assez maladroits 37 . Pour toutes ces raisons, il n’est pas 
admissible de placer cette peinture dans le retable de Llerena de 
1636, peint par Zurbarân au début de sa meilleure période, 
après son retour de la Cour. Lors de sa découverte par Soria, 
l’extrême dégradation de la peinture semblait prouver un long 
séjour au gré des intempéries. Le fait qu’il ait été accroché très 
haut dans l’église laisse supposer que le tableau fut accueilli à 
l’intérieur de Nuestra Senora de la Granada lors de la destruc¬ 
tion de la porte de Villagarcia. Aujourd’hui restaurée, La Vierge 
dans les nuées de Llerena se trouve au musée de Badajoz 38 . Si 
l’on doit situer cette œuvre dans la progression artistique de 
Zurbarân, force est d’admettre une régression conséquente à 
son retour précoce en Estrémadure. Un tel retour en arrière 
paraît bien surprenant. Nous reviendrons sur cette régression 
qui affecte certaines peintures de l’artiste. 

Quelques documents attestent l’activité de Francisco de 
Zurbarân à Llerena en ses débuts; malheureusement, les 
œuvres correspondantes n’ont pas été retrouvées. Le 25 février 
1622, un contrat lui est passé pour dorer des brancards et 
«peindre l’image de Notre-Dame sur le piédestal» d’une statue 
professionnelle pour la confrérie de la Madré de Dios 39 . Le 
28 avril de la même année, le jeune peintre se voit confier pour 
l’église paroissiale de sa ville natale de Fuente de Cantos «un 
retable des mystères du Rosaire» dont Francisco Gonzâlez 
Morato, habitant Mérida, doit exécuter la partie sculptée 
et l’assemblage 40 . Le contrat ne précise pas si la tâche de 
Zurbarân consistait à peindre les scènes des mystères du 
Rosaire, ou seulement à dorer l’encadrement des quinze épi¬ 
sodes sculptés comme de petits bas-reliefs par Morato, entou¬ 
rant une statue de la Vierge. En lisant attentivement le docu¬ 
ment original, nous choisirions plutôt la deuxième interpréta¬ 
tion puisque le contrat ne parle pas de «peintures» mais bien 
«d’enduire et de peindre» les sculptures envoyées par Morato. 
Ces deux commandes de 1622 prouvent que Zurbarân avait 
appris le métier de doreur, à Séville ou en Estrémadure, et qu’il 
s’y montrait habile. 

«Dolor de viudo, corto y agudo» (douleur de veuf, violente 
mais courte). Ce refrain espagnol aurait pu s’appliquer au jeune 
peintre de Fuente de Cantos qui se remarie dès 1625, avec une 
veuve à nouveau beaucoup plus âgée que lui : Beatriz de 
Morales, d’une famille aisée de Llerena, qui avait épousé en 
premières noces un notaire du nom de Francisco de Benavente 41 , 
alors que le futur peintre n’avait que six ans ! Lorsqu’un événe- 
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ment significatif de ce genre se répète dans une même exis¬ 
tence, il ne peut s’agir d’un hasard. Les hommes timides ont 
tendance à se laisser attirer par des femmes plus âgées pour 
retrouver un amour maternel. Nous sommes depuis toujours 
convaincue de cette timidité profonde de Zurbarân. Nous la 
retrouverons dans son œuvre et elle se confirme dans sa vie 
par ses mariages avec ces deux femmes plus mûres. Maria et 
Beatriz, la vieille fille et la veuve de dix ans au moins son aînée, 
durent se déclarer très ouvertement au jeune homme. Nous 
constatons que, tout au long de sa vie, Zurbarân ne pouvait 
vivre sans compagne, qu’il ne supportait pas un foyer sans 
femme 42 . C’est pourquoi il se maria à trois reprises avec, sans 
doute, un désir très affirmé d’assurer sa postérité. 

Nous avions longtemps cru que ce second mariage était 
demeuré sans postérité puisque l’on ne retrouve aucune trace 25 





























Llerena 

Vues des Casas de Morales avec la fontaine 


d’enfants de l’artiste et de Beatriz de Morales dans les archi¬ 
ves de Llerena. De plus, dans un document du 10 février 1642, 
Paula de Zurbarân réclame l’héritage de la maison de Morales 
à Llerena 43 . Nous supposions donc que c’était le legs d’une 
affectueuse belle-mère qui, n’ayant pas donné de descendance à 
Zurbarân, considérait les enfants du premier lit comme les siens 
propres. Le défunt chanoine Fernando Caston de la cathédrale 
de Badajoz, chercheur émérite, avait cependant découvert dans 
ses archives, l’existence d’au moins une fille, Jerônima, de ce 
second mariage 44 . Toutefois, l’enfant mourut sans doute pré¬ 
maturément puisqu’elle ne figure pas dans le recensement de la 
famille à Séville, aux environs de 1630 45 . En outre, si sa propre 
fille avait survécu, il n’est guère vraisemblable que Beatriz de 
Morales ait légué sa maison à sa belle-fille. 

Si les Pâez, grâce à quelques membres de leur famille, jouis¬ 
saient à Llerena d’une certaine considération, les Morales 
étaient beaucoup plus fortunés et très importants. Ils possé¬ 
daient des terres à Bienvenida et Calzadilla, mais étaient surtout 
réputés pour leur maison dite Casas de Morales, située sur la 
Plaza Mayor à Llerena, dont Beatriz va être cohéritière. Le 
testament de son frère Juan de Morales, daté du 27 septembre 
1630, a fait connaître la nouvelle belle-famille de Zurbarân 46 . 

26 Beatriz, sœur attentionnée, avait soigné pendant six ans Juan 


qui l’avantagera par héritage. Un autre frère, prénommé 
Antonio, était parti «aux Indes» et leur sœur, Leonor, est décla¬ 
rée veuve de Garcia Larios en 1626 47 . Un troisième frère, 
Garcia, était mort, comme leur père, outre-Atlantique. Le testa¬ 
ment mentionne «la maison sise sur la place publique de 
Llerena, là où sont les portiques dits de Morales. Trois seule¬ 
ment des cinq enfants héritaient de cette importante maison si 
souvent citée dans les documents concernant Zurbarân. Leonor 
se mariant, et Garcia partant aux Indes, avaient peut-être reçu 
par avance leur part d’héritage. Il paraît évident que Zurbarân 
entretint des rapports avec le Nouveau Monde dès ces années à 
Llerena, les attaches familiales des Morales l’orientant vers le 
marché colonial. Les Casas de Morales existent toujours, avec 
leurs portiques, face à la fontaine dans le haut de la Plaza 
Mayor, largement remaniée en 1587. En 1591, le chapitre avait 
déjà acquis une partie des Casas de Morales pour édifier à leur 
place la Halle au blé 48 . 

A l’époque de son second mariage, le 12 juin 1625, Zurbarân 
reçoit 440 réaux de la ville de Montemolin, située entre Fuente 
de Cantos et Llerena, pour un retable. Le document mentionne 
également quatre versements à «Diego de Duenas, peintre, en 
paiement de la peinture du retable». Un autre peintre, Diego 
Pérez, collabore au même retable ainsi qu’un certain Joseph 
Carbonel 49 qui sont probablement des doreurs. A l’heure 
actuelle, il ne subsiste rien du retable de Montemolin que 
l’on puisse attribuer à Zurbarân. Le centre du retable est occupé 
par une Adoration des mages, œuvre médiocre et tardive. Les 
figures des saints, archaïsantes, maniérées et de couleurs 
criardes, avec une surcharge d’ors et de rouges très vifs, pour¬ 
raient être de Diego de Duenas. Un artiste portant ce nom, 
rigoureusement contemporain de Zurbarân, figure comme 
expert dans un inventaire madrilène de 1662. 

Nous ignorons si les peintures de Pallarés et Villagarcia, 
citées par Palomino, sont de ces mêmes années 50 . Les troupes 
napoléoniennes demeurèrent longtemps à Llerena et aux envi¬ 
rons, incendièrent les Archives de l’Inquisition et emportèrent 
toutes les peintures de valeur de la région. Le maréchal Soult 
appréciait énormément l’art de Zurbarân, prouvant par là une 
certaine originalité dans ses goûts, à l’époque où Murillo était le 
peintre le plus apprécié de l’école espagnole. Par conséquent, le 
maréchal ne dut rien laisser des œuvres de Zurbarân autour de 
Llerena 51 . 

DE LLERENA À SÉVILLE 

Les éléments sûrs pour connaître le style de Zurbarân dans sa 
jeunesse font cruellement défaut. En dépit des recherches des 
historiens d’art, trop d’œuvres de cette époque ont disparu. 
Nous tenterons cependant de définir ici ce style qui permettrait 
de retenir les peintures précoces aujourd’hui dispersées, si elles 
devaient reparaître un jour. 

Deux petits tableaux de la collection Huart à Cadix appar¬ 
tiennent sans doute, comme Soria l’avait déjà noté, à cette pre¬ 
mière période. Le Saint Antoine de Padoue 52 présente la 
découpe nette du visage et l’expression statique du Saint Diego 
de Alcalâ 53 du Prado. Le Saint Nicolas de Tolentino 54 accuse 
également quelques maladresses qui révèlent une main encore 
peu experte. Nous pensons que ces petites peintures ont 
été réalisées par Zurbarân dans l’atelier de Pedro Diaz de 
Villanueva ou peu après l’avoir quitté. Le menton allongé et 



Saint Nicolas de Tolentino 
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tendu de Saint Nicolas, l’ombre découpée dans la partie gauche 
du visage du Saint Antoine, la déformation de la main, sont 
typiques, nous l’avons vu, du maître de Zurbarân. Le disciple 
abandonnera peu à peu ses défauts, progressant en savoir et en 
habileté. Remarquons en outre, en analysant ces petites œuvres, 
par ailleurs fines et agréables, la petitesse des figures par rap¬ 
port au cadre, abandonnée plus tard par Zurbarân, lorsqu’il 
gagnera en monumentalité. 


1 Archivo Diocesano , Badajoz, Livre de visites du prieuré San Marcos de Leon. 

2 Ainsi nommée dans l’acte de baptême de Francisco de Zurbarân (Document 10). 
Voir note 4. 

3 Documents 2, 4, 8 et 9 (Caturla, 19482, PP- 126-127). 

4 Document 10. Signalé par J.A. Céan Bernüdez ([1800], 1965, VI, p. 94) ; publié 
en fac-similé par S. Viniegra (catal. exp. Madrid, 1905, p. 5), et traduit par 
P. Guinard : «Dans la ville de Fuente de Cantos, le 7 novembre 1598, le S r Diego 
Martinez Montes, curé de la dite ville, a baptisé un fils de Luis de Zurbarân et de sa 
femme Isabel Mârquez. Les parrain et marraine furent Pedro Garcia del Corro, 
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prêtre, et la sage femme. Maria Dominguez, auxquels ont été rappelés les obliga¬ 
tions et liens qu’ils contractent. L’enfant a reçu le nom de Francisco» ([I960 1 ], 

1988, p. 33, désormais cité Guinard 1960 1 ). 

5 Document 11 (Manzano Garias, 1947, p. 365 et Caturla, 19482, P- 126). 

6 Les calles de Llerena, de La Misericordia et de los Martinez existent encore 
à Fuente de Cantos et partent de la place principale près de l’église paroissiale, 
ce qui prouve l’importante implantation de Luis de Zurbarân (Document 17). 

A. Manzano Garias, érudit local curé de la paroisse voisine de Los Santos de 
Maimona, avait publié des informations nouvelles sur les parents de Francisco de 
Zurbarân avec une transcription erronée qui faisait d’Ysabel Mârquez, mère du 
peintre, une Portugaise (1947, pp. 361-378). L’erreur a été rectifiée par 
M.L. Caturla (1948 2 , p. 125). 

7 Document 12 (Manzano Garias, 1947, p. 368). 

8 Document 13, inédit. 

9 Document 20. Le mandat et le contrat d’apprentissage, découverts par Rodriguez 
Marin, ont été publiés par J. Cascales y Munoz (1911, pp. 197-199). 

10 Document 21 (Cascales y Munoz, 1911, pp. 199-201). 

11 Artisan chargé de recouvrir d’enduit les sculptures en bois avant de les dorer ou de 
les peindre. 

12 M.L. Caturla, 1953, p. 25. On sait que Pedro Diaz de Villanueva dote sa fille de 
4400 réaux en 1626 (Lôpez Martinez, 1928 1 , p. 34). Un autre document, aimable¬ 
ment signalé par E. Valdivieso, est venu s’ajouter à sa maigre biographie: le 

11 janvier 1630, absent de Séville, il donne un pouvoir à deux orfèvres sévillans 27 

























































afin qu’ils trouvent une place d’apprenti pour son fils, Cristôbal de Villanueva, 
dans un atelier d’orfèvre (Cruz Valdovinos, 1991, pp. 490-492). 

13 C. Lôpez Martinez, 1928 1 , p. 27. M.L. Caturla avait déjà fait ce rapprochement 
dans le catalogue de l’exposition de Grenade (1953, p. 25). 

14 Documents 65 (Hernandez Diaz, 1928, p. 183) et 72 (Caturla, 19644, s.p.). 

15 Le musée Goya à Castres vient d’acquérir Le Christ servi par les anges , autre¬ 
fois au château de Courson. Francisco Pacheco signe et date en 1616 ce grand 
tableau (2,86 m x 4,18 m) peint pour le couvent San Clemente à Séville qu’il 
décrit dans son Arte de la Pintura (éd. B. Bassegoda i Hugas, 1990, pp. 639-640, 
fig. 68). 

16 Marqués de Lozoya, 1965, pp. 214-217, reproduit p. 216. 

17 Attribué par P. Guinard à «un disciple, d’ailleurs excellent» ( 1960 1 , n° 381). 

18 L’ensemble de la critique date tôt ce tableau acquis en 1972 par The Norton Simon 
Muséum of Art de Pasadena. P. Guinard note le caractère primitif de l’œuvre et son 
maniérisme qu’il attribue à un collaborateur de Zurbarân (Soria, 1953, n° 10; 
Guinard, I960], n° 20; Frati, 1975, n° 30; Gudiol, 1976, n° 32). 

19 Document 20. Voir note 10. 

20 A. Palomino y Velâsco [1724], 1988, II, p. 119. 

21 Juan de Roelas (Séville, v. 1560 - Olivares, 1625), Francisco Pacheco (Sanlücar de 
Barameda, 1564 - Séville, 1664). Pour les artistes sévillans de cette époque voir 
E. Valdivieso, J.M. Serrera, 19852, et E. Valdivieso, 1986. Pour Francisco Herrera 
(Séville v. 1590-Madrid, 1654) consulter A. Martinez Ripoll, 1978. 

22 Diego de Velâzquez (Séville, 1599-Madrid, 1660) entre le 1 er décembre 1610 dans 
l’atelier de Pacheco ( Varia Velazquefia, cité désormais VV, «Documentos», 1960, 
II, pp. 215-216); Alonso Cano (Grenade, 1601-1667) devient apprenti de 
Pacheco le 17 août 1630 {Documentos para la Historia del Arte en Andalucia , 
1930, II, p. 65). 

23 Dans l’enquête concernant sa demande d’obtention de l’habit de l’Ordre de 
Santiago (Document 183, Cruzada Villaamil, 1874, II, pp. 106-107). 

24 L 'Immaculée Conception enfant , acquise à Madrid par le collectionneur P. Arango 
en 1985, a été présentée par J. Baticle à l’exposition Zurbarân (New York, 1987, 
Paris, 1988, n° 54, et Madrid, 1988, n° 83). Cette toile a complètement bouleversé 
la chronologie traditionnelle de l’artiste. En effet, la date réelle de 1656 - pourtant 
reproduite dans le catalogue de la première exposition Zurbarân de 1905 - a été 
transformée en « 1616» par une ancienne restauration ; aussi, malgré les réticences 
de certains spécialistes, tous les corpus de Zurbarân commencent par cette Imma¬ 
culée Conception enfant , «datée 1616». M.L. Caturla elle-même s’étonnait de sa 
date précoce et tentait d’expliquer le style postérieur de Zurbarân par une «régres¬ 
sion» (Caturla, 1948 1 , pp. 38-41). 

25 Document 3 (Caturla, 1947 1 , p. 268). 

26 Document 1 (Caturla, 1947 1 , p. 269). Communiqué à M.L. Caturla par A. Gazul, 
archiviste local. Les livres de la Hermandad de la Vera Cruz n’ont malheureuse¬ 
ment pas été retrouvés, mais des documents postérieurs prouvent que le mot 
capador avait été mal lu. Il s’agit en fait de çapatero c’est-à-dire zapatero , cordon¬ 
nier (Documents 5, 7, 7 bis et 22 et Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). 

27 Document 22. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

28 Document 21. Les archives concernant Maria Pâez appartiennent à A. Rodriguez 
Zambrano qui les avaient communiquées à M.L. Caturla (Caturla, 1964 1 , p. 17). 

29 Document 29 (Caturla 1947 1 , p. 269). 


30 M.L. Caturla, 1947 1 , pp. 273-274. 

31 Document 23 (Caturla, 1947 1 , pp. 266-267). 

32 Document 31 (Caturla, 1947 1 , p. 270). 

33 Document 37 (Caturla, 1947 1 , p. 270). 

34 Lors de nos recherches effectuées en mai 1993 dans les archives paroissiales de 
Llerena avec Luis J. Garrain Villa, ce dernier a découvert la date de l’enterrement 
(7 septembre 1623) de Maria Pâez dans l’église de Santiago. Document 38 
(Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). 

35 Document 24 (Caturla, 1947 1 , p. 281, repr. p. 282). Voir aussi M.P. de la Pena 
Gomez, 1991, pp. 419-420. 

36 Document 27 (Caturla, 1947 1 , p. 284). 

37 Rappelons que L’Immaculée Conception enfant est en fait datée 1656. Voir 
note 24. 

38 Badajoz, Museo Provincial de Bellas Artes, datée plus tardivement, vers 
1636-1640, dans tous les catalogues de l’artiste (Soria, 1953, n° 112; Guinard, 
1960 1 , n° 124; Frati, 1975, n° 214; Gudiol, 1976, n° 167). 

39 Document 34 (Manzano Garias, 1947, pp. 373-374). 

40 Document 35 (Manzano Garias, 1947, pp. 374-375). 

41 19 avril 1605, Document 14, inédit. M.L. Caturla avait cité ce mariage sans 
précision de date ni références d’archives (1948 1 , p. 22). Nous avons retrouvé 
l’acte de mariage de Beatriz de Morales avec Francisco de Benavente dans les 
archives paroissiales de Nuestra Senora de la Granada (Delenda, Garrain Villa, à 
paraître en 1994). 

42 On analyse mieux aujourd’hui les circonstances qui rendaient le remariage des 
chefs d’ateliers si fréquent à l’époque (Palomero Pâramo, 1983, p. 20 et Baticle, 
19881, pp. 73-74). 

43 Document 116 (Lôpez Martinez, 1932, p. 223). 

44 M.L. Caturla, 1948 1 , p. 24. 

45 Document 59 (Montoto y Seda, 1922, p. 13). Voir p. 75 et p. 106, note 8. 

46 Document 64 (Caturla, 1947 1 , p. 278, publié in extenso en Annexe II pour la 
première fois). 

47 Document 50 (Lôpez Martinez, 1932, p. 221). 

48 A. Carrasco Garcia, 1985, pp. 11-95. 

49 Document 43 (Mota Arevalo, 1961, p. 258). 

50 II s’agit du retable du couvent de la Merci à Villagarcia et d’une Madeleine pour 
l’église de Pallarés (« el retablo del Convento de la Merced de Villagarcia, y el 
cuadro de la Magdalena de la iglesia de Pallarés, que es advocaciôn de la santa» 
(Palomino y Velâsco [1724], 1988, III, p. 275). 

51 Voir à ce sujet N. Gotteri, 1991, pp. 407-418. 

52 Daté également tôt par M.S. Soria, 1953, n° 7 et J. Gudiol, 1976, n° 34, mais 
beaucoup plus tardivement par P. Guinard, 1960 1 , n° 388, et T. Frati, 1973, n° 343. 

53 Œuvre de jeunesse pour M.S. Soria, 1953, n° 54; de maturité pour P. Guinard, 
1960 1 , n° 380 et T. Frati, 1973, n° 311 ; très tardive pour J. Gudiol, 1976, n° 537 et 
J.M. Serrera (1988, p. 410). 

54 M.S. Soria, 1953, n° 6 ; J. Gudiol, 1976, n° 33 ; tardif pour T. Frati, 1973, n° 344 et 
P. Guinard, 1960 1 , n° 517. 
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Le Marchand d'eau (L’Aguador de Séville) 
Diego Velâzquez 
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L’acte de baptême de la première fille de Zurbarân et la date de 
1618 pour le dessin de la nouvelle fontaine de Llerena consti¬ 
tuent des documents capitaux concernant la biographie du 
peintre et l’étude de son évolution stylistique. Le jeune 
homme a déjà quitté Séville au début de 1617, et ce départ 
précoce contredit diverses suppositions visant à expliquer sa 
formation. Dès la fin de son apprentissage, Zurbarân, retourné 
en Estrémadure, n’a pu connaître la production sévillane de 
Velâzquez. Leur parcours artistique n’est donc pas comparable, 
quoique l’on ait pu affirmer. Lorsque le peintre de Fuente de 
Cantos revient dans sa province natale, le génial Sévillan n’a 
peint ni le magistral Marchand d’eau , ni La Vieille Femme 
faisant cuire des œufs'. Les premiers effets du caravagisme 
se font sentir dans la capitale andalouse après le départ de 
VExtremeho et lorsque Diego Velâzquez introduit dans la pein¬ 
ture espagnole la grande innovation qui conquiert alors l’Eu¬ 
rope à travers l’Italie, c’est-à-dire la lumière caravagesque avec 
ses violentes oppositions d’ombres et de lumières, le peintre de 
Fuente de Cantos a déjà regagné sa terre natale. 

Les informations sur le style précoce de Zurbarân font cruel¬ 
lement défaut. Cependant, on peut constater une certaine 
régression de son art à Llerena si l’on observe le caractère 
archaïsant de certaines œuvres exécutées entre 1618 et 1626 2 . 
Réaction sans doute naturelle d’un artiste débutant, inconscient 
de la nouvelle esthétique qui bouleverse la peinture contempo¬ 
raine à Séville. Zurbarân va se tourner vers l’ancienne manière 
des rares artistes de sa province natale car il avait quitté la 
capitale andalouse trop jeune pour que l’ambiance artistique 
pût avoir une influence durable sur sa peinture. Lorsque le 
peintre s’installe et se marie à Llerena, l’Estrémadure ne 
compte aucun grand maître. Les nombreux documents consul¬ 
tés dans l’espoir de découvrir des noms d’artistes à Llerena au 
début du XVII e siècle livrent le seul nom de Jerônimo de la 
Cueva, obscur peintre local qui offre à la confrérie de la Vraie 
Croix «un tableau de la Passion» évalué à 100 réaux. Les autres 
peintres cités dans la ville pour des travaux, Garcia de Mera et 
Blas Hemândez, de Zafra, semblent être de simples doreurs. 
Localement rien ne pouvait donc encourager le talent d’un 
jeune artiste prometteur. Si les lettres et la poésie s’épanouis¬ 
saient alors à Llerena, il fallait s’adresser à Séville pour toute 
commande de peinture, jusqu’au moment où Zurbarân revient 
dans sa région natale et s’y révèle comme grand peintre. 

L’ENSEMBLE DE LAS CUEVAS 

Pour des raisons essentiellement stylistiques, nous avons tou¬ 
jours soutenu que la commande de trois grandes toiles destinées 
à orner la sacristie de la chartreuse de Santa Maria de las Cuevas 
devait se situer très tôt, entre 1624 et 1626. Le choix surprenant 


d’un artiste inconnu par les chartreux de Séville fut peut-être 
déterminé par la parenté entre les modestes Pâez et l’ancienne 
famille des Mena, que nous avions autrefois signalée 3 . Leur 
plus illustre ascendant, Gonzalo de Mena, évêque de Calahorra 
et de Burgos, puis archevêque de Séville jusqu’à sa mort en 
1401, avait laissé une importante fondation dans la capitale 
andalouse, la chartreuse de Nuestra Senora de las Cuevas. Les 
cinq étoiles de son écu passèrent au blason de la chartreuse. 

Nous les retrouverons sur les poteries sévillanes devant les 
moines de Zurbarân 4 . 

Une branche de la famille de l’archevêque fondateur s’établit 
à Llerena et s’unit avec les Siliceo. Maria Pâez Barrial était 
apparentée avec un Francisco de Mena Siliceo et la première 
femme de Zurbarân l’était sans doute également 5 puisque, 29 
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lorsque le fils de Zurbarân, Juan, se marie à Séville en 1641, le 
contrat de mariage stipule qu’il est «fils de dona Maria de Pâez 
Siliceo 6 ». Le patronyme, plus relevé, de Siliceo remplace le 
deuxième nom de sa mère, c’est-à-dire Jiménez. Les familles 
Mena et Pâez, alliées par les Siliceo, étaient à juste titre fières de 
leur ancêtre, Gonzalo de Mena. Ces liens entre l’évêque fonda¬ 
teur et la famille de la première épouse de Zurbarân expliquent 
sans doute que les chartreux de Séville se soient adressés au 
jeune peintre. En outre, certains moines du monastère de las 
Cuevas étaient originaires d’Estrémadure comme l’artiste et 
l’un deux aurait pu recommander Francisco de Zurbarân 7 . Tou¬ 
tefois l’austérité de son art justifie amplement le choix des 
chartreux : aucun peintre de Séville n’était capable à l’époque 
de rendre aussi tangible l’atmosphère monacale sur les parois 
dénudées d’un couvent. 

Nous constatons dans les toiles peintes pour la chartreuse de 
Séville une attitude encore très archaïsante et une sensibilité 
aux volumes encore assez peu développée qui nous inclinent à 
placer ces œuvres avant presque toute autre production connue 
de Zurbarân. En les comparant aux peintures datées, L’Apo¬ 
théose de saint Thomas d’Aquin 8 , les Apôtres de Lisbonne 9 , le 
Saint Laurent l0 , les ensembles de Jerez et de Guadalupe", tous 
dotés d’une indéniable présence corporelle, il paraît inconce¬ 
vable qu’après avoir réussi des figures aussi monumentales, un 
artiste retombe dans des errements et des maladresses qui n’ap¬ 
paraissent jamais dans ses peintures postérieures. Lorsque sa 
peinture évolue à la fin de sa vie, ses silhouettes ne deviennent 
ni étroites ni inexpressives comme en témoignent le Saint 
Jacques de la Marche 12 et la Sainte Famille de Budapest 13 . 

Situer les tableaux de las Cuevas dans la production tardive 
de Zurbarân équivaudrait à introduire dans l’évolution artis¬ 
tique du peintre un contresens inexplicable. Les défauts évi¬ 
dents de ces toiles ne peuvent s’expliquer que par l’inexpé¬ 
rience d’un artiste débutant. Dans La Visite de saint Bruno à 
Urbain II ]4 , le saint et le pontife ne conversent pas vraiment, ne 
se regardent même pas. Le chartreux, absorbé en lui-même, 
paraît fixer un point situé en face de lui tandis que le pape se 
tourne vers le spectateur. Les protagonistes, isolés, occupent 
l’espace peint sans communiquer entre eux. Par son atmosphère 
confinée, nous pensons que cette œuvre reflète la personnalité 
de l’artiste. Les passions de l’âme, la violence, la surprise lui 
sont parfaitement étrangères : le monde de Zurbarân est grave et 
lent. Cette disposition naturelle le pousse à fixer la permanence 
des choses et l’empêchera toujours de réussir dans le genre 
dramatique. Il faut admettre que les peintures de la chartreuse 
de las Cuevas comportent des défauts de construction anato¬ 
mique et de perspective que l’on doit attribuer à la maladresse 
juvénile 15 . L’artiste parviendra à éliminer ces erreurs par la 
suite car les œuvres de sa maturité en sont exemptes. 

Le miracle évoqué dans le tableau du Saint Hugues au 
réfectoire 16 est rapporté dans plusieurs chroniques cartu- 
siennes. Baltasar Cuartero relate les faits de la façon suivante : 
saint Hugues, évêque de Grenoble, avait envoyé à saint Bruno et 
à ses compagnons quelque viande pour leur repas du dimanche 
de Quinquagésime. Rassemblés au réfectoire, les sept premiers 
chartreux se demandèrent s’ils devaient ou non la consommer, 
car ils pratiquaient déjà l’abstinence, bien qu’elle ne fût pas 
encore fixée par la règle. Ils commencèrent d’en discuter si 
longuement qu’ils s’endormirent d’un sommeil extatique et 
demeurèrent ainsi jusqu’au mercredi des Cendres suivant, jour 
où l’évêque de Grenoble leur envoya un serviteur. Suipris de 


retrouver les moines assoupis devant des assiettes de viande 
fumante en ce jour d’abstinence, ce dernier s’en fut rapporter à 
son maître l’étrange scène à laquelle il avait assisté. Saint 
Hugues se rendit à son tour à la chartreuse et les religieux 
s’éveillèrent lorsqu’il pénétra au réfectoire en compagnie de 
son page. Saint Bruno le remercia pour la viande, croyant être 
encore au dimanche de Quinquagésime. Etonné par cette confu¬ 
sion de date, l’évêque lui expliqua qu’on était en fait au mer¬ 
credi des Cendres. Saint Bruno lui raconta alors leurs scrupules 
à consommer le repas qu’il leur avait envoyé. A ce moment, la 
viande se transforma en cendres et tous comprirent que Dieu, 
par cet événement surnaturel, leur avait signifié de pratiquer 
l’abstinence perpétuelle 17 . 

Si l’on compare la silhouette du jeune clerc de La Visite de 
saint Bruno à Urbain II avec celle de saint Thomas d’Aquin 
dans son Apothéose de 1631 ou du Saint Laurent de 1636, la 
petitesse des visages et l’extrême allongement des figures des 
peintures de las Cuevas contrastent avec le canon trapu et les 
larges têtes de la fin de la troisième décennie. Le caractère 
archaïsant des toiles de la chartreuse sévillane se confirme si 
l’on examine la construction défectueuse de l’espace occupé 
par les personnages. Aucune des peintures datées de la période 
de plénitude ne présente ces erreurs de perspective que l’on 
observe dans La Visite de saint Bruno. La technique picturale 
des trois grands tableaux est également très différente. De très 
longs coups de pinceaux, uniformes, en traversent la surface. 

Les visages et les mains ne présentent pas ces petites touches 
carrées, d’une audace étonnante, des peintures plus tardives de 
Jerez. Nous ne les retrouverons que dans l’œuvre de Courbet ou 
dans les meilleurs portraits de Trübner et Leibl. La facture des 
peintures de la chartreuse sévillane est lisse, très différente des 
procédés expressifs utilisés par Zurbarân vers la quarantaine. 

Tout ceci rend incompréhensible la datation de Kehrer et, plus 
récemment, celles de Soria et Guinard, vers le milieu de cette 
quatrième décennie 18 . 

La tonalité rougeâtre, couleur de terre cuite, des visages de 
ces tableaux - surtout dans la grande toile de La Vierge des 
chartreux 19 - qui se retrouve sur les têtes des trois docteurs de 
l’Eglise provenant du couvent de San Pablo 20 est due à l’emploi 
de la terre de Séville. De petites stries de céruse blanche 
donnent l’impression d’un art presque graphique, technique qui 
n’apparaîtra plus dans l’œuvre de Zurbarân. 

Cette analyse des peintures de la chartreuse sévillane, néces¬ 
saire pour les placer très tôt dans la chronologie de l’artiste 21 , 
n’a nullement pour objet de critiquer ces œuvres. En dépit des 
maladresses anatomiques et des déficiences de perspective, on 
éprouve en les regardant un choc que les mots peuvent difficile¬ 
ment rendre. De ces défauts mêmes paraît naître la profonde 
spiritualité de cet ensemble. L’isolement des objets et des êtres, 
déjà annoncé par nombre de productions artistiques espagnoles 
immédiatement antérieures à Zurbarân, très proche de notre 
sensibilité moderne, fait du Saint Hugues au réfectoire notre 
tableau préféré. La froideur du coloris renforce l’austérité de 
ces peintures. Un vernis empâté ancien dorait autrefois l’habit 
du saint chartreux dans La Visite de saint Bruno à Urbain IL 
Son nettoyage a fait découvrir un blanc grisâtre. Lejeune clerc 
debout est vêtu de gris plus sombre, légèrement bleuté comme 
une fleur de lavande. La colonne et la draperie recouvrant le 
bureau d’une même couleur froide et mal définie, contrastent 
avec l’encrier doré, la clochette et les livres dont la tranche 
répète le rouge du tapis, note de couleur chaude, la plus vive du 31 






























Saint Hugues au réfectoire (Le Repas des chartreux) 
huile sur toile, h. 2,68 ; 1. 3,18 
32 Séville, Museo de Bellas Artes 



La Vierge des chartreux (La Vierge de Miséricorde) 
huile sur toile, h. 2,67 ; 1. 3,25 
Séville, Museo de Bellas Artes 



























L'Apparition de la Vierge du Rosaire à saint Bruno 

Fray Juan Sanchez Cotân 

Grenade, Museo Provincial de Bellas Artes 


tableau. Au fond, un mauve pâle et diffus apparaît à nouveau au 
travers des fenêtres. Ces tonalités froides dominent encore 
davantage dans la grande toile de Saint Hugues au réfectoire. 
On accuse traditionnellement un ancien nettoyage abusif qui 
aurait enlevé les finitions délicates des glacis superposés en 
même temps qu’une épaisse couche de vernis jaunâtre. La 
dureté monotone et sans nuances du fond proviendrait de cette 
restauration. De nuit, si l’oeil s’exerce à bien regarder les 
ombres, celles-ci perdent leur obscurité indistincte et se 
révèlent peu à peu rosées, bleutées ou verdâtres. De même, si 
nous prenons dans ce tableau le blanc des habits comme point 
de repaire, celui de la nappe apparaît alors comme un gris pâle, 
froid et bleuté. Derrière, le mur tire vers les bruns, plus accen¬ 
tués encore dans le vêtement du page, dont les manches et les 
bas d’un gris violacé sont de la même couleur que la soutane et 
le camail du saint Hugues. Les dentelles des poignets et du col à 
l’italienne du jeune page retrouvent les tons froids de la nappe. 

34 Le sol reprend ces mêmes tonalités et les ombres portées sont 


brunâtres comme le mur. Par l’ouverture à droite, on aperçoit la 
forme esquissée d’un ermitage d’un gris bleuté comme le sol, 
mais plus clair. Très pâle également, le ciel se teinte du même 
mauve passé qui pénètre par les fenêtres du tableau précédent 22 . 

Nous pensons depuis fort longtemps que le costume du page 
pourrait fournir le moyen de dater correctement les peintures de 
las Cuevas. Suivant l’usage du temps, le jeune garçon porte 
un haut-de-chausse et un pourpoint renforcé par deux sortes 
d’épaulettes frangées du même tissu 23 . Cette pièce du vêtement 
si particulière devrait définir l’époque où Zurbarân a peint ces 
toiles. 

Un tableau coupé en sa partie supérieure par la bordure de la 
toile constitue l’unique ornement du mur de la salle du réfec¬ 
toire des chartreux. À l’intérieur d’un cadre très strict, est peint 
un paysage aux courbes douces où reposent les saints patrons 
des chartreux, la Vierge assise avec l’Enfant dans ses bras et 
saint Jean-Baptiste, représenté adulte, au désert, sans souci de 
vraisemblance chronologique. La technique très libre de ce 
«tableau dans le tableau» peut surprendre à la date précoce que 
nous proposons pour les peintures de las Cuevas. La facture 
légère de la délicieuse petite Vierge à l’Enfant est bien la preuve 
que la raideur de cette grande peinture n’est pas due à la mala¬ 
dresse 24 . Il s’agit d’une œuvre volontairement dépouillée, cor¬ 
respondant à l’esthétique austère de l’époque 25 . 

Palomino raconte que Carducho, avant de commencer sa 
grande série de peintures pour la chartreuse du Paular, fit le 
voyage à Grenade pour connaître Fray Juan Sanchez Cotân, ce 
peintre de Tolède devenu chartreux en 1604 26 . Les moines de 
las Cuevas envoyèrent peut-être aussi le jeune Zurbarân voir les 
peintures du monastère voisin de Grenade, ce qui expliquerait 
l’influence évidente de L ’Apparition de la Vierge du Rosaire à 
saint Bruno de Sânchez Cotân 27 , sur la grande Vierge de Misé¬ 
ricorde de la chartreuse de las Cuevas. L’étrange «modernité» 
de ces peintures suppose, paradoxalement, un long éloignement 
de la vie artistique de l’époque, suivi d’un contact direct avec 
l’art naïf, archaïsant de Fray Juan Sânchez Cotân. Cette der¬ 
nière peinture pour la sacristie de la chartreuse sévillane est 
consacrée à la patronne du lieu et diffère des deux autres par une 
composition rigoureusement symétrique ainsi que l’emploi de 
couleurs pures, accentuant les contrastes, sans souci des 
valeurs. Sous le manteau de la Vierge d’un bleu intense doublé 
de vert, les moines s’abritent, nombreux, revêtus de la longue 
robe blanche des fils de saint Bruno. La lumière pénètre par le 
côté, se glisse entre les figures ivoirines, les sépare et les 
fait ressortir en ombres transparentes. Les fameux «blancs» de 
Zurbarân, si célébrés par la critique d’art, sont ici déjà translu¬ 
cides et enrichis d’ombres subtiles, très évolués par rapport aux 
habits opaques et grisâtres des moines du Repas des chartreux, 
mais pas aussi nuancés que ceux des peintures plus tardives. 
Les têtes des moines prennent des poses variées, s’inclinent, se 
redressent ou se tournent en biais et ne sont plus rigoureuse¬ 
ment symétriques. Les ombres adoucies atténuent la verticalité 
rigide qui distribuait la pénombre et la lumière sur les religieux 
assis du Saint Hugues au réfectoire. Tout le tableau dénote une 
meilleure connaissance de l’anatomie et l’on devine le corps 
sous l’habit des chartreux. La figure hiératique de la Vierge, 
volontairement archaïsante, se présente comme une Mantel- 
madonna d’un modèle germanique médiéval. Sa tunique de 
taffetas raide n’a pas ces beaux plis souples que peindra plus 
tard Zurbarân. Les deux angelots qui maintiennent l’ample 
manteau sont traités à coups de pinceau rapides, surtout leurs 




Saint Hugues au réfectoire (détail) 
Séville, Museo de Bellas Artes 


Le Repos pendant la fuite en Egypte (détail) 
Boèce à Bolswert, gravure d’après Abraham 
Bloemaert 


Philippe IV à Fraga 
Diego Velâzquez 
New York, Frick coll. 


petites ailes bigarrées, d’une technique «impressionniste» 
avant la lettre, opposée au travail lisse du reste de la grande 
toile. Les fleurs roses, jasmins et primevères, semées une à une 
sur le sol aux pieds de la Vierge, peuvent servir d’éléments de 
comparaison pour attribuer à Zurbarân certains floreros ano¬ 
nymes. Les roses très ouvertes et très pâles sont peintes avec 
une délicatesse exquise dans une pâte épaisse qui évoque 
Manet. Il y a là, à nouveau, ce mélange de régression et de 
modernisme qui se maintiendra constamment dans l’œuvre de 
Zurbarân. 

Pour toutes ces raisons il semble bien que La Vierge de Misé¬ 
ricorde soit de quelque peu postérieure aux deux autres 
tableaux. Peinte juste avant la série de San Pablo commandée en 
1626, elle s’inspire d’un Saint Augustin protégeant le clergé 
gravé par Schelte à Bolswert en 1624, comme l’avait autrefois 
démontré Kehrer 28 . Pratique courante à l’époque, la veine 
inventive des graveurs flamands était une source inépuisable 
pour de nombreux artistes espagnols 29 . Zurbarân utilise l’es¬ 
tampe de Bolswert mais les modifications qu’il apporte élèvent 
sa peinture à une dignité céleste. La Vierge couronnée remplace 
le saint Augustin et ses bras déployés soulignent son geste 
protecteur. A la multitude hétérogène des pontifes, des évêques 
et des rois de la gravure, se substitue la blanche foule des 
moines. D’humbles fleurettes remplacent les mitres, les crosses 
et les tiares. Le manteau abrite largement les chartreux et ce 
déploiement crée une cavité symbolique, cave de profondeur 
infinie que l’on peut associer au nom du monastère, Las Cuevas 
(Les Cavernes). Ainsi simplifiée par rapport à son modèle 
gravé, l’immense toile acquiert une extrême monumentalité, 
qualité primordiale de Zurbarân, sans cesse retrouvée dans son 
œuvre. C’est pourquoi il serait vain de s’en servir pour établir la 
chronologie du peintre. 


Avant d’abandonner les problèmes suscités par les admi¬ 
rables toiles de la chartreuse de Séville, il nous faut évoquer 
l’irritante question des archives. Malgré les dépouillements 
minutieux effectués par l’infatigable chercheur Celestino 
Lôpez Martinez et poursuivis par les universitaires sévillans 30 , 
ni contrat, ni paiement pour cet ensemble n’ont été découverts à 
YArchivo Histôrico Provincial de Séville. Nous avons nous- 
même dépouillé en vain les documents conservés dans le 



Saint Augustin protégeant le clergé , 1624 
Schelte à Bolswert 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 35 
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Protocolo del Monasterio de Santa Maria de las Cuevas , 1744 


monastère sécularisé depuis 1836, aimablement mis à notre dis¬ 
position par Carlos Serra y Pickman, marquis de San José de 
Serra, ancien propriétaire de la chartreuse 31 . Le seul acte 
concernant les peintures de la sacristie avait été publié en 1934 
par ce dernier dans son discours de réception à l’Academia de 
Bel las Artes de Santa Isabel de Hungria 32 . De nombreuses 
inondations 33 ayant trempé les anciens livres de la chartreuse, 
les archives endommagées furent recopiées en 1744. Les docu¬ 
ments furent classés et, sur ordre de ses supérieurs, le père José 
Martin Rincôn refit et compléta le Libro Becerro ou livre cartu- 
laire 34 . Il utilisa l’ancien cartulaire, extrêmement détérioré, et 
réalisa un manuscrit soigné d’après les documents conservés. 
Ce manuscrit, appelé Protocolo, est conservé aujourd’hui à la 
Real Academia de Historia de Madrid. 

Le marquis de San José de Serra avait consacré sa vie à 
retracer l’histoire monastique de la chartreuse et de ses tré¬ 
sors artistiques aujourd’hui perdus ou dispersés. Sa princi¬ 
pale source d’information fut le Protocolo du XVIII e siècle. 
Baltasar Cuartero, dans sa grande Histoire de la chartreuse de 
Santa Maria de Las Cuevas l’utilise également. On y trouve le 
passage suivant: 

« P riorato del P B las Domlnguez 
Aho de 1655 

Para los très lienzos principales [de la Sacristia], hizo venir à 
el célébré Zubdaran [sic] que esmerô en ellos la valentia de 
su dibujo y la ternura de su plncel y colorido, cuias figuras 
de Monjes son verdaderos retratos de el Padre D". B las 
Domlnguez y su Vicario D n . Martin Infante, oficiales 6 padres 
antiguos 35 ». 

Suit la mention d’œuvres de menuiserie, très détaillées, 
qu’on dut réaliser à l’intérieur du monastère la même année et 
qui paraît extraite de quelque document réellement examiné. Le 


Protocolo du père Rincôn s’appuie sans le moindre doute sur 
des informations écrites ou sur une solide tradition orale. Le 
«Zubdaran» mal transcrit est dû à l’erreur d’un copiste ou bien 
à la mauvaise lecture d’un feuillet endommagé car le religieux 
travaillait d’après des documents détériorés par l’eau. Il aurait 
pu se tromper aussi pour la date incongrue de 1655 36 . Le manus¬ 
crit est illustré de miniatures qui représenteraient les moines 
réputés du monastère. Exécutées au XVIII e siècle par le grand 
sculpteur Pedro Duque Comejo, petit-fils de Pedro Roldân, 
elles ont un «air de famille» qui leur retire toute valeur icono¬ 
graphique. Le nez retroussé du père Blas Dominguez dans son 
petit médaillon du Protocolo n’offre pas la moindre ressem¬ 
blance avec la figure sévère, à l’axe vertical, du saint Bruno du 
Réfectoire de Zurbarân. Si la date du tableau a été mal inter¬ 
prétée, il n’est pas exclu que le chroniqueur ait complété ses 
notices en recherchant les noms peu lisibles des chartreux 
représentés. Nous avançons cette hypothèse, car admettre une 
datation tardive des peintures de las Cuevas signifierait un 
retour inexplicable à des procédés abandonnés par l’artiste 
depuis un quart de siècle. En attendant l’improbable découverte 
de la date du contrat, nous maintiendrons la date de 1623-1625 
pour l’ensemble de las Cuevas 37 . 

Le Saint Diego de Alcalâ du musée du Prado, nous paraît 
d’une date voisine 38 . L’absence d’espace entre les frères 
regroupés à gauche, la ressemblance entre le père gardien et le 
saint Hugues, enfin l’éclairage uniforme, l’opacité des teintes et 
le paysage sommaire justifient cette datation précoce. La main 
levée du supérieur rappelle celle du petit page de la grande 
peinture de Séville. Les frocs des moines sont d’un gris-brun 
uniforme avec des plis manquant de profondeur. Cette peinture 
provient de l’ancienne collection Sola, de Cadix, c’est-à-dire 
d’Andalousie où, selon toute vraisemblance, se trouvent les 
œuvres de jeunesse de Zurbarân. 



Saint Diego de Alcalâ, huile sur toile, h. 0,93 ; 1. 0,99, Madrid, Museo del Prado 


L’ENFANT À L’ÉPINE 

ET LA MAISON DE NAZARETH 

On sait par un inventaire ancien de la Bibliothèque T’Serclaes 
qu’il y avait autrefois un Enfant à l’épine de Zurbarân dans le 
vestibule de la cellule du prieur de la chartreuse de Séville, dont 
Ceân Bermüdez a donné la description 39 . Des nombreuses 
variantes connues de cette peinture, la plus belle, conservée à 
Séville, appartenait à Manuel Sanchez Ramos 40 . D’après la 
tradition, elle proviendrait de la chartreuse sévillane. Ce motif 
original est issu d’un grand tableau autographe de Zurbarân 


retrouvé en 1960 et qui fait maintenant l’orgueil du musée de 
Cleveland. Il existe de nombreuses versions de cette peinture, 
connue sous le nom du Christ et la Vierge dans la maison de 
Nazareth, qui représente l’Enfant à l’épine en compagnie de sa 
mère 41 . 

La Vierge et Jésus adolescent y sont assis, à certaine distance 
l’un de l’autre, dans une chambre spacieuse. Entre eux, sur une 
simple table en bois, placée de biais avec son tiroir entrouvert, 
se trouvent quelques livres et de petites poires. L’Enfant, assis 
sur un simple tabouret, vient de se blesser à une pointe des 
branches d’épines qu’il tressait en couronne. Sa mère brode, et 37 



































L 'Enfant à l'épine (L'Enfant Jésus se blessant à la couronne d'épines) 
huile sur toile, h. 1,28 ; 1. 0,85 
Séville, Museo de Bellas Artes 


s’arrête, songeuse, la tête appuyée sur sa main gauche, sa main 
droite reposant sur l’ouvrage interrompu. A ses pieds un panier 
dont un morceau de tissu bleu sombre s’est échappé, regorge de 
linge froissé. Le peintre s’est attardé tendrement sur un couple 
de colombes blanches et la petite goutte de sang qui brille au 
doigt de l’Enfant divin. Le visage de Marie rappelle certaines 
figures de las Cuevas, peut-être en raison de ses paupières très 
marquées, rougies et gonflées du sanglot qu’elle n’a pu retenir. 
Une grosse larme roule sur sa joue. Ses mains sont lourdes, avec 
le détail bien observé du dé au majeur de la main droite. Quel¬ 
que chose dans cette Maison de Nazareth évoque le climat des 
panneaux flamands sur le thème de l’Annonciation, ces inté¬ 
rieurs familiers du Maître de Flémalle ou de Memling. Le 
caractère intimiste, les amples vêtements ouverts avec leurs 
plis cassés, sont très proches des anciens maîtres des Flandres 
qui abondaient en Espagne à l’époque. Tout près de Llerena, 
Zurbarân pouvait voir des peintures flamandes sur le grand 
retable de Calzadilla. L’intense ton rubis de la robe mariale, le 
38 gris changeant de la tunique de l’Enfant, les bruns chauds du 


mobilier, sont également inspirés par les coloris flamands. A 
droite, la lucarne en hauteur découvre un ciel nuageux, mais 
l’éclairage de la scène provient de la gauche, d’un large fais¬ 
ceau doré peuplé d’angelots qui tombe en biais, illuminant la 
nature morte sur la table et laissant dans la pénombre tout le 
reste, dans un premier essai de ténébrisme. 

Ce thème original exerce une singulière fascination. Les 
figures de Jésus et Marie, isolées, demeurent cependant unies 
dans une même méditation qui empreint de mélancolie la 
modeste demeure. Si l’on se rapporte au commentaire icono¬ 
graphique de Sanchez Canton, l’origine de ce sujet rare ne se 
trouve pas dans les Evangiles apocryphes. C’est une émouvante 
invention du XVII e siècle 42 . Les peintres, interprètes popu¬ 
laires, tentaient de pallier l’absence d’informations sur l’en¬ 
fance du Christ par la création de scènes intimes, charmantes et 
tendres, prémonitoires de la Passion. Un autre grand peintre 
d’Estrémadure, Luis de Morales, avait jadis surmonté d’une 
croix la quenouille de la Vierge. On doit sans doute à Zurbarân 
le mérite d’avoir inventé et diffusé ces thèmes pieux et fami¬ 
liers 43 . 

La qualité du tableau de Cleveland est proprement éblouis¬ 
sante. Le visage radieux de l’Enfant-Dieu déroute car Zurbarân 
réussit à lui conférer une beauté à la fois hors du commun et très 
peu conventionnelle. On devra en tenir compte pour mesurer le 


La Madeleine pénitente 
huile sur toile, h. 1,46; 1. 1,11 
Mexico City, Museo de San Carlos 




Le Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth 

huile sur toile, h. 1,65 ; 1. 2,18 

Cleveland (Ohio), The Cleveland Muséum of Art 
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Le Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth 
huile sur toile, h. 1,51 ; 1. 2,05 
coll. part. 



Le Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth 
huile sur toile, h. 1,60; 1. 2,07 
coll. part. 



Le Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth 
huile sur toile 

Localisation actuelle inconnue 


niveau que l’on doit exiger d’un original de Zurbarân parmi tant 
d’attributions douteuses. On pourrait s’étonner qu’une telle 
merveille ne soit pas signée. Nous en déduisons qu’il devait 
peut-être exister un autre exemplaire de même qualité signé 
dont le succès est attesté par d’innombrables versions 44 . 

L’artiste a extrait de cette composition le charmant motif de 
L’Enfant à l’épine. Les nombreuses répliques de ce tableau 
témoignent de la popularité d’un tel sujet, d’une douceur toute 
40 franciscaine. L’humble petite table au tiroir entrouvert, avec 


son bouquet raffiné et un petit oiseau picorant un œillet, les 
ronces épineuses tombées à terre, la chevelure blonde de Jésus 
se perdant dans le nimbe doré, font de cette peinture l’une des 
plus poétiques du monde. On reconnaît le style précoce de 
Zurbarân par la timidité des formes et la simplicité des plis des 
vêtements, par les fleurs schématisées ainsi que par quelques 
erreurs, comme le livre près de tomber, mais surtout par la 
délicatesse spirituelle qui en émane. L’artiste va progresser 
avec l’âge en habileté et en monumentalité, mais perdre un peu 
de cette tendresse attentive de sa jeunesse. 

Nous aimerions rapprocher de ces peintures la Madeleine 
pénitente du musée de Mexico 45 , datée habituellement vers 
1640, mais en laquelle nous voyons une œuvre de jeunesse. S’il 
s’agit bien du tableau vu par Palomino dans l’église de Pallarés 46 , 
ceci renforcerait cette hypothèse. En effet, Zurbarân a certaine¬ 
ment laissé des œuvres autour de Llerena, peintes lors de son 
séjour dans cette ville. Cette Madeleine pénitente se rapproche 
de la Maison de Nazareth par son style encore archaïsant, déjà 
influencé par le ténébrisme, ce qui la placerait vers 1626. L’ins¬ 
cription du carte lino et la date de 1640 qu’on a cru voir, ne sont 
pas lisibles. Il faut se contenter, pour la dater, d’une approche 
stylistique de la peinture, où l’on trouve des réminiscences de 
panneaux gothiques. L’absence de matérialité de la sainte et la 
faiblesse de ses gestes sont typiques des premières œuvres du 
peintre. Déséquilibré, le corps paraît sur le point de glisser, la 
tête s’appuie légèrement sur la main droite, les doigts de la main 
gauche reposent légèrement sur le sablier. Les yeux aux pau¬ 
pières lourdes comme ceux de la Vierge de la Maison de Naza¬ 
reth, fixent une tête de mort en équilibre instable, enfin son pied, 
comme celui de L’Enfant à l’épine, apparaît pointu, frôlant à 
peine le sol. L’absence de poids, d’équilibre, sont caractéris¬ 
tiques de la première manière de l’artiste. Si son thème est 
austère, l’œuvre ne manque pas d’intimisme et rappelle à nou¬ 
veau les primitifs flamands. Les couleurs en sont franches, 
comme dans les panneaux anciens. Si la sainte est sombrement 
vêtue, la couverture de la table tombe en gros plis jaunes travail¬ 
lés avec de riches décorations de couleur carmin. Cette utilisa¬ 
tion des rouges va s’accentuer dans les peintures de San Pablo 
que nous allons aborder maintenant. 



L 'Enfant à l 'épine 

(L'Enfant Jésus se blessant à la couronne d'épines) 
huile sur toile, h. 1,23 ; 1. 1,83 
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L 'Enfant à l'épine 

(L'Enfant Jésus se blessant à la couronne d'épines) 
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L Enfant à l 'épine 

(L'Enfant Jésus se blessant à la couronne d'épines) 

huile sur toile, h. 1,35 ; 1. 0,785 

Los Angeles, County Muséum of Art 
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1626-1630 

DE LLERENA À SÉVILLE 


La personnalité artistique du jeune Zurbarân se dessine à partir 
des quelques peintures exécutées pendant son séjour à Llerena, 
entre 1618 et 1628. Son style précoce, déjà très personnel, où 
l’âme espagnole se manifeste en son essence la plus intime, 
présente des caractéristiques que l’on va retrouver tout au long 
de son œuvre. C’est seulement vers 1626 que le peintre com¬ 
mence à s’approprier, avec son propre tempérament, les 
conquêtes les plus récentes de l’art européen qu’il n’avait pu 
connaître avant son départ de Séville. Zurbarân découvre les 
innovations picturales du début du XVII e siècle lors de son 
retour, après dix années d’isolement 1 . 

Nous ignorons encore comment le nouveau style de Caravage 
fut connu à Séville où il marque les jeunes artistes talentueux 
comme Diego Velâzquez et Alonso Cano avant d’influencer 
profondément l’art de Francisco de Zurbarân. Né vers 1573 à 
Caravage, petit village près du lac de Côme, Michel-Ange 
Merisi ne se montra véritablement «caravagesque» qu’au 
milieu de sa carrière artistique, lors de son séjour romain. Peu 
de temps après sa mort prématurée en 1610, toute l’Europe 
peignait à sa manière, imposée à Rome après bien des scan¬ 
dales. Pendant quelques années, le caravagisme fit fureur, puis 
s’éteignit brusquement. Ceux-là mêmes qui avaient propagé 


son style, s’exercèrent à des pratiques artistiques plus modé¬ 
rées. Caravage rejette l’art conventionnel et fuit la présentation 
traditionnelle des sujets. Il dramatise le réalisme de sa vision 
par de puissants contrastes d’ombres et de lumières. Cette illu¬ 
mination violente des peintures reçut arbitrairement le nom de 
«caravagisme» et se généralisa en Europe. Les nocturnes 
étaient pourtant bien antérieurs à Caravage : dès la fin du XV e 
siècle, certains artistes nordiques comme Gérard de Saint-Jean 
ou Albrecht Altdorfer peignaient des «nuits» lorsque les sujets 
l’imposaient, comme La Nativité ou L’Arrestation du Christ 2 . 
De nombreux peintres sont «ténébristes» au XVI e siècle, 
comme Giorgione bien sûr, mais aussi Salvoldo ou les peintres 
de Venise, Titien, les Bassan et Tintoret. Le jeune Greco va 
peindre également un nocturne pour La Prière au jardin des 
Oliviers (Budapest, Szépmüvészeti Müzeum). 

En Espagne, le premier amateur de clair-obscur est Juan 
Femândez Navarrete, el Mudo, qui séjourna en Italie mais dont 
la disparition précoce en 1570 est antérieure à la naissance du 
Caravage. Le premier tableau signé en 1582 par Francisco de 
Ribalta, Les Préparatifs de la Crucifixion, influencé par les 
ombres et les lumières alternées, est déjà résolument téné- 
briste 3 . Mais en 1582, le peintre valencien est encore un ado- 



La Nativité 

Gérard de Saint-Jean 

Londres, The National Gallery 


Le Christ au jardin des oliviers 
Le Greco 

Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 



Les Préparatifs de la Crucifixion 
Francisco Ribalta 

Saint-Pétersbourg, musée de l’Ennitage 
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A gauche : 

Saint Matthieu et l ’ange 
Caravage 

Berlin, Kaiser Friedrich Muséum (détruit en 1945) 
A droite : 

L Imposition de la chasuble à saint Ildefonse 

Fray Juan Sanchez Cotân 

Grenade, Museo Provincial de Bellas Artes 


lescent qui n’a pas quitté l’Espagne. Navarrete et Ribalta 
annoncent le clair-obscur du XVII e siècle en Espagne, comme 
Sanchez Coello à El Espinar et Lucas Cambiaso au monastère 
San Lorenzo de l’Escurial. Toutefois, durant le premier quart du 
siècle, la clarté diffuse et froide du style sévère de l’Escurial 
domine largement l’art espagnol. A Séville, Pacheco ne s’in¬ 
téresse pas au violent chiaroscuro couramment pratiqué en Ita¬ 
lie à son époque, tandis que Roelas poursuit le système d’éclai¬ 
rage vénitien de la fin du siècle antérieur. Herrera «le Vieux» 
dont les figures ont des formes amples et rudes, pratique les 
contrastes entre ombre et lumière mais conserve un éclat des 
coloris qui demeure étranger au caravagisme. 

Fray Juan Sanchez Cotân exécute des nocturnes proches de 
ceux des frères Campi en Lombardie dans certaines de ses 
peintures pour la chartreuse de Grenade. A Tolède, dont est 
originaire le peintre chartreux, on continue de peindre autour de 
Orrente selon la mode ténébriste des Bassan, mais il ne s’agit 
pas encore à proprement parler de «caravagisme». Ce terme 
s’applique véritablement lorsque le champ de la peinture dispa¬ 
raît dans l’ombre épaisse et que des rayons lumineux illuminent 
violemment une partie de la surface picturale, révélant la réalité 
proche. On ne peut aucunement cerner le phénomène complexe 
de l’oeuvre du Caravage par cette définition simpliste. Seul nous 
intéresse ici ce que les artistes espagnols du XVII e siècle en 
tirèrent, c’est-à-dire, principalement chez Ribera, une appré¬ 
hension naturaliste de l’objet, violemment heurté par la lumière 
ou abandonné à l’ombre dense. 

Paradoxalement, l’œuvre du Caravage, par ailleurs si nova¬ 
trice, conserve des conventions du XVI e siècle et des rémi¬ 
niscences maniéristes, comme la pose affectée de l’ange gui¬ 
dant la main de saint Matthieu, dans le tableau perdu de Berlin. 
Ses plis parallèles déroutent par leur réalisme outrancier tout en 
demeurant très géométriques. Avec leur naturalisme sans 
concessions, les Espagnols éliminent précisément cet aspect du 
phénomène caravagesque. Ils évitent les contradictions, s’effor¬ 
çant d’unir les divers éléments d’un tableau avec un sens du réel 
dont ils ne se défont jamais, même dans les apparitions célestes. 
L’artiste espagnol n’abuse pas du clair-obscur. Zurbarân l’ap- 
44 plique «raisonnablement», là où le sujet paraît l’imposer. Au 


plus fort de ses périodes ténébristes, entre 1629 et 1632, ou 
beaucoup plus tard, dans la cinquième décennie du siècle, 
quand il pratique à nouveau cette manière, on trouve des pein¬ 
tures de Zurbarân claires avec des figures en plein air. Il utilise 
la lumière avec discernement, l’accusant fortement pour un 
sujet placé à l’intérieur d’un lieu obscur ou pour une scène 
nocturne. Dans une scène diurne ou pour des figures placées 
dans un paysage, une pièce claire, ou encore dans un espace 
céleste, il abandonne les ombres noires et leurs contrastes bru¬ 
taux. Jamais il ne recourt à des artifices inutiles, comme le font 
constamment Honthorst et Georges de La Tour, mais aussi 
Valentin, avec toutes ces bougies, chandelles ou lanternes, qui 
illuminent leurs tableaux d’une lumière artificielle, fantasma¬ 
gorique que notre époque moderne, amateur d’étrangeté, appré¬ 
cie tant. Si Ton compare les imitateurs nordiques du Caravage 
et ses suiveurs italiens à nos artistes espagnols, le naturalisme 
de ces derniers s’impose. L’impression d’authenticité de leur 
peinture, auprès de laquelle même Rembrandt peut paraître 
artificiel, provient de leur extrême attention à la vérité des 
choses. Le premier peintre espagnol à appliquer strictement les 
innovations «caravagesques», Velâzquez, dut voir très tôt des 
exemples du nouveau réalisme italien. Pour peindre Le Mar¬ 
chand d’eau 4 et le portrait de La Mère Jerônima de la Fuente 5 , 
il reçut sans doute une influence directe. Les autres artistes 
sévillans deviennent à leur tour naturalistes par son intermé¬ 
diaire. Très tardivement, après son retour à Séville, Zurbarân va 
être influencé à son tour par l’art de Caravage. 

LES PEINTURES POUR LE COUVENT 
SAN PABLO 

En 1626, le peintre de Fuente de Cantos se rend à Séville pour 
signer le contrat d’un ensemble d’œuvres destiné au couvent 
dominicain de San Pablo. En effet, le 17 janvier, «Francisco de 
Zurbarân, peintre d’images, domicilié dans la ville de Llerena, 
se trouvant présentement dans cette ville de Séville» s’engage 
auprès de Fray Diego de Bordas, prieur du couvent de San 
Pablo el Real de Séville, à exécuter en huit mois pour une 



La Remise miraculeuse du véritable portrait de 
saint Dominique au monastère de Soriano 
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La Guérison miraculeuse du bienheureux Reginald 
d’Orléans (remise à son format original) 
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Saint Ambroise 

huile sur toile, h. 2,05 ; 1. 0,98 

Séville, Museo de Bellas Artes 


Saint Jérôme 

huile sur toile, h. 1,98 ; 1. 1,25 
Séville, Museo de Bellas Artes 


Saint Grégoire 

huile sur toile, h. 1,98 ; 1. 1,25 

Séville, Museo de Bellas Artes 


somme de 4 000 réaux «vingt et un tableaux, quatorze sur la vie 
de saint Dominique, les quatre docteurs de l’Eglise et trois de 
saint Bonaventure, saint Thomas et saint Dominique». Au cas 
où certaines de ces peintures ne donneraient pas entière satis¬ 
faction au père supérieur, elles pourraient être retournées à 
Zurbarân qui accepte de les refaire 6 . 

Ce couvent appartenait alors à l’Ordre des Frères Prêcheurs. 
L’église, devenue paroisse de la Magdalena, se trouve toujours 
calle San Pablo et deux des quatorze scènes de la vie de saint 
Dominique peuvent encore se voir dans la chapelle du Très 
Saint Sacrement. La Remise miraculeuse du véritable portrait 
de saint Dominique au monastère de Soriano surpasse La Gué¬ 
rison miraculeuse du bienheureux Réginald d’Orléans par sa 
beauté et son style très achevé, quoiqu’il paraisse antérieur 7 . Le 
temps permettra peut-être de retrouver d’autres toiles de l’en¬ 
semble commandé à Zurbarân. Trois des quatre docteurs sont 
conservés au Museo de Bellas Artes de Séville, Saint Ambroise, 
Saint Jérôme et Saint Grégoire, premiers exemples de figures 
monumentales en pied dans l’œuvre conservée de l’artiste 8 . 

On ignore le sort des saints Bonaventure, Thomas et Domi¬ 
nique, qui figurent en dernier lieu dans le contrat. Nous pensons 
avoir identifié le Saint Dominique dont on connaît au moins 
deux grandes répliques et une petite version très soignée. Ces 
peintures proviennent toutes trois de Alcalâ de Guadaira où l’on 
aurait recueilli ce qui fut sauvé de la grande église dominicaine 
lors de son effondrement partiel en 1691. La meilleure des deux 
grandes répliques se trouvait dans la collection Brunet à Saint- 
Sébastien, bien supérieure à sa réputation médiocre et digne de 
figurer dans l’ensemble de San Pablo, surtout si l’on tient 
compte du fait que Zurbarân y travailla avec ses assistants. 
L’autre grand Saint Dominique qui appartenait à l’une des filles 
de Félix Valdés à Bilbao, est une œuvre plus sèche que la pré¬ 


cédente. En revanche, la petite version est d’une grande finesse. 
La douceur du visage du saint rappelle celle du saint Pierre 
Nolasque dans Le Miracle de la barque, œuvre de Zurbarân peu 
estimée, peut-être parce qu’on ne peut la voir de près dans la 
chapelle San Pedro de la cathédrale de Séville, accrochée très 
haut et si peu éclairée que seuls quelques privilégiés, ayant 
obtenu qu’elle soit décrochée, ont pu l’examiner 9 . 

Malgré son ténébrisme, le petit Saint Dominique me paraît 
cependant antérieur à ces peintures. L’extrême délicatesse de la 
composition compense un certain archaïsme. Peindre un domi¬ 
nicain devait gêner Zurbarân, mal à l’aise dans la peinture des 
valeurs. L’agencement laborieux des vêtements du saint laisse 
apparaître ses difficultés. Hormis de rares touches ocres, quel¬ 
ques traces de carmin et la coupure rouge vif de la tranche du 
livre d’heures, la peinture est formée de noirs et de blancs. 
Zurbarân adoucit les contrastes de l’habit dominicain en rele¬ 
vant sur le scapulaire blanc le bord pointu de la cape noire. 
Il crée ainsi trois zones blanches horizontales et superposées 
dans la composition, diminuant d’importance vers le haut. Le 
chien blanc et noir avec la croix dominicaine sur son collier, qui 
porte entre les dents le flambeau allumé, cache délibérément sa 
tête derrière les flammes. Zurbarân, magistral animalier 
lorsqu’il veut «faire le portrait» d’un chien ou d’un agneau, 
abandonne ici son prodigieux réalisme pour créer une forme 
quasi héraldique destinée à évoquer une vision symbolique. De 
l’autre côté, les lys élargissent la base blanche de la composition 
par une ligne légèrement en diagonale. 

Il y a dans la petite version des détails très raffinés comme 
l’ombre légère projetée sur la tranche rouge du livre par les 
petits fermoirs ou le profil ondulant et délicat des mains jointes. 
Les plis de l’habit et du scapulaire blancs présentent une étroite 
parenté avec ceux du saint Dominique du portrait de Soriano. 



Saint Dominique 

huile sur toile, h. ca. 2,00; 1. ca. 1,30 
coll. part. 


Saint Dominique 

huile sur toile, h. 1,05 ; 1. 0,77 

Madrid, coll. de la Casa de Alba, Palacio de Liria 


Saint Dominique 

huile sur toile, h. 2,03 ; 1. 1,35 

coll. part. 


Le petit Saint Dominique de Zurbarân, actuellement au palais 
de Liria 10 , pourrait être une version réduite du saint Dominique 
commandé pour le couvent San Pablo. Travail préparatoire ou 
version postérieure commandée par quelque dévot, cette petite 
figure raffinée nous paraît un original de la main du maître, 
répété par lui-même ou par quelque disciple dans les deux 
grandes versions. Sa qualité élevée prouve son authenticité. Ce 
Saint Dominique ténébriste doit être daté vers 1627, très près du 
fameux Christ en Croix de San Pablo 11 . 

L’église s’enorgueillissait aussi d’une admirable peinture de 
la Crucifixion dans l’oratoire de la sacristie. En 1724, Palomino 
en faisait ainsi la louange: «Il y a un crucifix de sa main 
[Zurbarân] que l’on montre derrière la grille fermée de la cha¬ 
pelle [peu éclairée] : tous ceux qui le voient et ignorent qu’il 
s’agit d’une peinture croient que c’est une sculpture 12 .» On a 
cru redécouvrir cette peinture perdue dans le Christ en Croix 
acheté en 1954 par The Art Institute de Chicago. Cette identifi¬ 
cation repose essentiellement sur la date de 1627 que l’on 
déchiffre avec quelque difficulté sous la signature aux pieds du 
Seigneur. Cette même date avait été relevée par Ponz au XVIII e 
siècle aux pieds du Christ en Croix de San Pablo 13 . Nous avons 
pu étudier le tableau acquis par Chicago dans le laboratoire de 
David Rosen à New York. Traversé de rayons X, ultraviolets ou 
infrarouges, l’œuvre montre bien les multiples repeints succes¬ 
sifs qui modifiaient le visage et couvraient le côté droit de la 
figure. A la hauteur des chevilles, les rayons X révèlent des 
repentirs et des corrections, peut-être de premières tentatives 
hésitantes dans la représentation du corps humain. Le fait que 
des angles aient été postérieurement ajoutés à la toile initiale¬ 
ment cintrée comme pour s’adapter à une voûte, milite aussi en 
faveur de l’identification de cette peinture avec le Christ en 
Croix de San Pablo. 


Toutefois, la signature transcrite par Ponz en 1786 avec le 
prénom latinisé, Franciscus de Zurbarân f 1627, s’avère dif¬ 
férente de celle que l’on peut lire sur le billet chiffonné fixé au 
bois de la croix à Chicago, Franc Dezur /fa 1627. La forme 
latinisée ne se retrouve que deux fois dans toute l’œuvre connue 
de Zurbarân. Sur L'Apparition de saint Pierre apôtre à saint 
Pierre Nolasque du musée du Prado, on peut lire FRANCISCUS 
DE (enlacés) ZURBARAN (a.n. enlacés) FACIEBA/T1629. Le 
grand tableau de Cincinnati est également signé en lettres 
majuscules 14 , comme si un légitime orgueil devant une œuvre 
exceptionnelle avait poussé l’artiste à utiliser les majuscules et 
la forme latine. Le Christ en Croix de San Pablo, tellement 
admiré de ses contemporains, méritait certainement cette forme 
de signature. Certains considèrent comme peu importante la 
différence entre la signature réelle et celle relevée par Ponz. 
Cela nous paraît au contraire une objection fondamentale car 
cet historien a la réputation d’un paléographe expert et d’un 
transcripteur sûr. Extrêmement beau, le Christ en Croix de 
Chicago ne présente pas, à notre avis, la vigueur plastique 
remarquée par les auteurs anciens. Le célèbre tableau des domi¬ 
nicains devait être plus sculptural que cette peinture et portait 
certainement une signature concordant avec la description de 
Ponz. Ceci nous conduit à nier l’identification du Christ en 
Croix de Chicago avec celui de San Pablo 15 . 


Ce thème du Christ en Croix revient constamment dans l’œuvre 
de Zurbarân. Un thème régulièrement repris tout au long d’une 
carrière fournit de meilleures informations sur l’évolution de 
l’artiste que des sujets occasionnels. Sa continuité même 47 


LES CHRIST EN CROIX DE ZURBARÂN 

























Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,91 ; 1. 1,65, S.D. 1627 
Chicago, The Art Institute of Chicago 



devrait permettre une chronologie correcte de son œuvre. Mal¬ 
heureusement, la rareté des Crucifixion datées ou documentées 
fournit peu de jalons sûrs. L’analyse des œuvres non datées peut 
toutefois permettre de tenter une classification chronologique. 

Le crucifix dévoilé dans la grande toile de Saint Bonaventure 
et saint Thomas d’Aquin devant le Crucifix - qu’on aimerait 
intituler La Source de toute sagesse - peut servir de jalon initial 
car le tableau était daté 1629 16 . Les deux pieds croisés du Sei¬ 
gneur sont fixés au bois de la croix par un seul clou, cas raris¬ 
sime pour les Christ de Zurbarân. Le plus souvent, l’artiste 
représente les pieds du Seigneur séparés et fixés au support par 
deux clous, comme le préconisait Francisco Pacheco. Francisco 
de Rioja, chroniqueur poète de Séville, félicite à ce sujet le 
beau-père de Velâzquez dans une lettre de 1619 reproduite à la 
fin de VArte de la Pintura : «Francisco Pacheco, (...) ha sido el 
primero que estos dias en Espaha ha vuelto a restituir el uso 
antiguo con algunas imâgenes de Cristo, que ha pintado, de 
cuatro clavos, ajustândose en todo a lo que dicen los escritores 
antiguos; porque pinta la cruz con cuatro extremos y con el 
supedâneo en que estân clavados los pies juntos. Vese plantada 
la figura sobre él como si estuviera en pie; el rostro con majes- 
tady decoro, sin torcimiento feo, o descompuesto.» (Francisco 
Pacheco (...) a été le premier, de nos jours en Espagne, à être 
revenu à l’usage antique des quatre clous dans les images qu’il 


peignit du Christ, fidèle en tout à ce que disent les écrivains 
antiques ; en effet, il peint la croix avec quatre extrémités et un 
support où les pieds joints sont cloués. La figure est ainsi dres¬ 
sée comme si elle était debout: le visage avec majesté et 
décence, sans torsion qui l’enlaidisse ou sans qu’il paraisse 
décomposé) 17 . 

Le corps en torsion et le visage décomposé par la douleur 
caractérisent le Crucifié que saint Bonaventure découvre pour 
saint Thomas d’Aquin. Le peintre essayait peut-être de repro¬ 
duire une sculpture, un Christ de facture archaïsante comme la 
génération de Martinez Montanés le pratiquait encore. L’artiste 
peindra les quatre clous plus tard, lorsqu’il recherche une for¬ 
mule plus équilibrée et une plus grande sérénité. Le grand 
Christ de Chicago, antérieur de deux années à ce petit crucifix 
simulant une sculpture, jambes droites sur le support, est bien 
fixé à la croix par quatre clous, mais son buste et sa tête déviés 
de l’axe vertical le placent à mi-chemin entre les Christ 
«gothiques» de la jeunesse et les versions sereines de la 
maturité. 


Christ en Croix 

huile sur toile, h. 1,69 ; 1. 1,19 

Houston, The Menil Collection 49 


Saint Bonaventure et saint Thomas d ’Aquin devant le Crucifix (détail) 
Berlin, Kaiser Friedrich Muséum, détruit en 1945 
























de façon vraiment satisfaisante. Un vieux peintre, la palette et 
les pinceaux dans la main gauche et la main droite sur le cœur, 
se tient aux pieds d’un Christ en Croix. On a voulu identifier ce 
peintre à saint Luc, considéré traditionnellement comme 
peintre de la Vierge, mais qui n’est jamais représenté avec un 
crucifié. Croyant qu’il s’agissait d’un autoportrait, on pensait 
donc à une œuvre de vieillesse. Nous avions déjà souligné la 
difficulté de reconnaître Zurbarân dont il n’existe aucun portrait 
sûr. Lorsqu’il exécute ce tableau, l’artiste est encore jeune, 
comme le prouve la figure du Christ en Croix, sculpture peinte 
proche de celle que saint Bonaventure désigne à saint Thomas 
d’Aquin dans la peinture perdue de Berlin. Illuminé à gauche 
par une violente lumière caravagesque qui éclaire aussi le vieux 
peintre, c’est le seul des nombreux Christ en Croix laissés par 
Zurbarân avec les chevilles croisées, chaque pied cloué sépa¬ 
rément, comme le très célèbre Cristo de la Clemencia de 
Martinez Montanés 22 qu’il suit très certainement pour cette 
particularité iconographique. Toutefois, le corps du Christ dans 
le tableau du Prado est incliné à gauche, position violente et 
forcée, tandis que le Christ de Montanés repose, détendu, 
presque sans poids. Il y a une élégance dans la belle sculpture du 
Sévillan, toute opposée à la rudesse du petit Crucifix peint par 
Y Extremeho. Le linge de pudeur ne recouvre pas le corps du 
Christ de Zurbarân, mais laisse découvert son flanc gauche. Le 


La Pentecôte 

huile sur toile, h. 1,60; 1. 1,16 
Cadix, Museo Provincial de Câdiz 


Parmi les Christ en Croix attribués à Zurbarân, celui qui se 
rapproche le plus du petit crucifix de saint Bonaventure fut 
exposé en 1905 lorsqu’il appartenait à la collection Longoria 18 . 
Acheté dans les années 1950 par Georges Wildenstein, il se 
trouve aujourd’hui à Houston, The Menil Collection. C’est une 
figure tourmentée, extrêmement dramatique. Agonisant, le 
corps tordu, le ventre creusé, la cage thoracique soulevée, avec 
les côtes soulignées comme dans une sculpture du XV e siècle 
dont il dérive sans doute, il renverse la tête pour regarder le ciel 
et son visage se contracte convulsivement. 

Saint Luc devant le Christ en Croix mourant 19 , exception 
dans l’œuvre de Zurbarân, non seulement par son thème inso¬ 
lite, mais par la singularité de sa composition et de sa technique, 
ne peut se comparer qu’à La Pentecôte de Cadix 20 . Leurs coups 
de pinceau brefs, en carré, évoquent Courbet et les personnages 
sont cernés d’un trait un peu tremblé. Le ton rosé raffiné de la 
robe de la Vierge est proche de la tunique du vieux peintre. On 
supposait autrefois que cette Pentecôte appartenait à l’ensemble 
de Jerez 21 . Ses rapports avec la figure du peintre âgé sont indé¬ 
niables. Ces deux tableaux doivent sans doute se placer tôt dans 
la production de Zurbarân. Dans la Crucifixion du Prado, le 
corps du Seigneur présente des contours d’une dureté inhabi¬ 
tuelle dans la peinture tardive de l’artiste. Ténébriste comme 
beaucoup de ses peintures du début des années 1630, elle repré¬ 
sente une scène pieuse dont le sujet n’a pas encore été identifié 


Saint Luc devant le Christ en Croix mourant 
huile sur toile, h. 1,05 ; 1. 0,84 
Madrid, Museo del Prado 



Christ en Croix (Cristo de la Clemencia) 

Juan Martinez Montanés 

Séville, cathédrale, sacristie de Los Calices 



Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,50; 1. 1,50 

Séville, cathédrale 



Christ en Croix (détail) 
huile sur toile, h. 2,72 ; 1. 1,98 
Motrico, église paroissiale 


Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,67 ; 1. 1,89, S. 
Ancienne coll. Lavalle à Lima 



Christ en Croix avec deux chartreux 
huile sur toile, h. 1,65 ; 1. 1,05 
Ampudia (Palencia), coll. Fontaneda 


Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,14 ; 1. 1,44 

Barcelone, Colecciôn Thyssen-Bomemisza, 

Monasterio de Pedralbes 
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Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,32 ; 1. 1,76 

Séville, Museo de Bellas Artes 


Christ en Croix 

huile sur toile, h. 1,75 ; 1. 1,25 

Cadix, coll. part. 


Christ en Croix 
huile sur toile, h. 2,55 ; 1. 1,93 
provenant du couvent des Capucins 
Séville, Museo de Bellas Artes 
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Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,63 ; 1. 1,87 

New York, The Metropolitan Muséum of Art 



Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,46; 1. 1,69 

Bilbao, coll. part. 



Christ en Croix (détail) 
Bilbao, coll. part. 



Christ en Croix 

huile sur toile, h. 2,53 ; 1. 1,93 

Séville, Museo de Bellas Artes 


Christ en Croix 

huile sur toile, h. 1,57 ; 1. 1,08 

Séville, Museo de Bellas Artes 



Christ en Croix 
Diego Velâzquez 
Madrid, Museo del Prado 


visage demeuré dans l’ombre devient presque indiscernable et 
ce que l’on en devine a une expression dure et sévère. 

Dans l’espoir d’identifier Zurbarân au vieux peintre, on a été 
jusqu’à supposer un vieillissement prématuré, une usure pré¬ 
coce de l’artiste. Mais quiconque s’approche de ce petit tableau 
sans idée préconçue n’y pourra voir autre chose qu’un vieil 
homme. Sa main droite n’est pas réaliste comme celles du vieil¬ 
lard de La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez 23 . Elle est 
sans âge, exécutée selon une formule conventionnelle. De plus, 
il faut signaler que ce peintre âgé ne ressemble en rien à ce que 
l’on peut imaginer de Zurbarân. Il n’existe de lui aucun portrait 
acceptable hormis le dessin de Goya au Louvre qui représente 
un homme dans la cinquantaine, assez corpulent, brachycé¬ 
phale, au front bombé sous des cheveux plutôt fournis, au nez 
camus et aux lèvres bien dessinées 24 . Ces traits irréguliers 
reflètent l’honnêteté, mais une intelligence limitée. Tandis que 
le vieillard chauve du tableau du Prado a un visage oblong, un 
profil incurvé et proéminent entre le front fuyant et le menton en 
retrait; enfin la bouche édentée entrouverte lui donne une 
expression sénile. Nous aimerions imaginer ainsi Francisco de 
Zurbarân, au tenue de sa vie, offrant sa palette et ses pinceaux 
au Sauveur, mais il faut cependant renoncer à y voir un auto¬ 
portrait. 

Vient maintenant une série de Christ en Croix dont le proto¬ 
type doit être le Christ de Motrico 25 , original relativement pré¬ 
coce, vers 1630, suivi de celui de Castro Urdiales 26 , peinture 
d’atelier peu agréable, et de deux versions très voisines : l’une 
conservée au musée de Séville 27 et l’autre dans une collection 
mexicaine. La version de Séville, d’une anatomie quelque peu 
défectueuse, est médiocre. Son visage noirâtre doit plus au 
manque d’inspiration qu’à une intention ténébriste. Il en existe 
de très nombreuses versions: deux à la cathédrale de Séville 
(une dans la sacristie de Los Câlices 28 , l’autre autrefois dans la 
chapelle Santa Ana 29 ) ; la version de belle qualité qui se trouvait 


dans la collection Lavalle à Lima 30 dont on connaît deux copies 
anciennes dans la ville de Cuzco au Pérou (La Merced et San 
Pedro 31 ). Il faut encore mentionner le Christ en Croix de la 
collection Thyssen-Bomemisza 32 et celui de la collection 
Angel Picardo à Cadix 33 . Guinard en ajoute encore deux autres, 
n os 100 et 102 de son catalogue, inconnues pour nous. Au total, 
une douzaine de versions dérive du Christ de Motrico. Toutes 
ces répliques, variantes, imitations et copies prouvent le succès 
du tableau que le chanoine Ibarburu envoya à son village natal 
de la province de Guipüzcoa. La version originale, supérieure 
en qualité à toutes celles-là et sans doute signée, n’a pas été 
retrouvée. 

Nous ne pouvons accepter comme original le Christ en Croix 
du musée de Séville, réintégré par Soria dans la production 
picturale de Zurbarân 34 ; nous pensons qu’il devrait retrouver 
les réserves d’où il n’aurait jamais dû sortir. Un autre Christ en 
Croix également au musée de Séville 35 , provenant du couvent 
des Capucins de la ville, est sans doute le moins significatif, le 
plus banal qu’ait peint Zurbarân, bien que nous nous trouvions 
sans aucun doute devant un original. La chair blanche et rosâtre 
du corps évoque une autre effigie peu réussie : le Christ de Goya 
du musée du Prado. Le linge se creuse maladroitement comme 
dans les draperies volumineuses de La Sainte Famille avec 
sainte Anne et saint Joachim de la collection Perinat. Le visage 
inexpressif déçoit. Comme si le pieux artiste traversait une 
période de sécheresse spirituelle. 

Un autre groupe de Crucifixion présentant des rapports entre 
eux nous amène à une époque plus tardive, vers 1635-1640 36 . 

Avec le Christ mort, au visage incliné, ces tableaux présup¬ 
posent peut-être la connaissance du Christ de San Placido de 
Velâzquez. Mais l’influence pourrait aussi jouer dans l’autre 
sens. La réponse dépend en partie de la date que nous pou¬ 
vons assigner au très célèbre Christ en Croix des bénédictines 
madrilènes 37 . 53 




















Saint Sérapion 

huile sur toile, h. 1,20; 1. 1,03, S.D. 1628 
54 Hartford (Connecticut), Wadsworth Atheneum 





Un Mercédaire 

huile sur toile, h. 0,69 ; 1. 0,56 
Madrid, coll. Rumeu de Armas 


LE COUVENT NUESTRA SENORA 
DE LA MERCED CALZADA 

Passée par les pères de la Merced Calzada le 29 août 1628, une 
autre commande importante jalonne les débuts prometteurs de 
Zurbarân à Séville 38 . Lejeune peintre s’engage devant notaire à 
peindre «vingt-deux peintures de l’histoire de saint Pierre 
Nolasque pour décorer le second cloître où se trouve le réfec¬ 
toire du dit couvent». Pour réaliser cet ensemble de grandes 
toiles 39 , l’artiste devra s’installer avec ses assistants dans le 
couvent qui fournira le matériel, logera et nourrira Zurbarân et 
ses aides. Les peintres partageaient donc la vie des moines. 
Dans cette atmosphère recueillie va surgir la plus émouvante 
peinture sortie du pinceau du peintre extremeno, le Saint 
Sérapion signalé par Ceân dans la salle «De Profundis» mais 
non stipulé dans la commande 40 . Sa trace fut longtemps perdue 
avant de reparaître en Angleterre d’où il est passé au Wadsworth 
Atheneum de l’Université de Hartford, dans l’État du Connecti¬ 
cut (Etats-Unis). C’est une toile «miraculeuse». Le peintre 
évite de montrer l’atroce martyre enduré par le saint, contraire¬ 
ment à ses contemporains qui n’hésitaient pas à en exhiber les 
détails répugnants. Cependant, il fait comprendre toute l’am¬ 
pleur de la souffrance, intimement mêlée à la douce résignation 
du bienheureux. La composition quadrangulaire de la figure sur 
le fond sombre est conditionnée par la place des mains, expres¬ 
sives et d’une attendrissante douceur. A l’intérieur de ce rec¬ 
tangle, se déploie la délicatesse inimitable des fameux blancs de 
Zurbarân. Au milieu des plis de couleur ivoirine, l’écu de la 
Merci ressort avec son vermillon infiniment subtil 41 . Un petit 
cartouche froissé contrastant par sa froide pureté avec les autres 
blancs, plus chauds, indique le nom du peintre et la date de 
1628. Il est agrafé par une longue épingle, peinte avec le soin 
amoureux que Zurbarân apporte aux objets inanimés, infime 
preuve de son étonnante aptitude pour le bodegôn. 

La prodigieuse tête de Mercédaire de la collection Rumeu de 
Armas à Madrid 42 a sans doute le même modèle que le Saint 
Sérapion. La ressemblance est parfaite, la diversité d’expres¬ 
sions de ce visage rustique impressionnante. Les progrès de 
l’artiste dans ces deux œuvres très achevées de la fin de l’année 
1628 sont tels qu’il paraît difficile de placer à la même époque, 
décisive dans la formation de l’artiste, une peinture aussi 
archaïsante que le Saint Carmelo du musée de Séville 43 . Ce 
dernier rappelle les peintures de las Cuevas par sa silhouette très 
allongée au thorax étroit et par la tonalité argileuse des mains et 
du visage rehaussés de petits traits de céruse. L’artiste repren¬ 
dra plus tard la figure de ce même saint pour la représenter avec 
plus d’ampleur 44 . 

Bien que le contrat de 1628 entre les pères de la Merci et 
Zurbarân limitât la durée d’exécution du travail à un an, la 
réalisation de la commande s’étendit en fait sur plusieurs 
années. L ’Apparition de saint Pierre apôtre à saint Pierre 
Nolasque porte bien la date de 1629, La Vision de saint Pierre 
Nolasque, non datée, fut sans doute peinte la même année 45 
mais La Remise de la Vierge du Puig au roi Jaime I er46 est datée 
1630 et La Reddition de Séville 41 , 1634, année du premier 
voyage de Zurbarân à Madrid. 

La Real Academia de San Fernando à Madrid conserve cinq 
grands portraits de mercédaires provenant du couvent de la 
Merced Calzada à Séville. Il est intéressant de comparer la 
grande prestance de F ray Jerônimo Pérez avec la simple pré¬ 


sence du Père de la Merci non identifié. Le premier, extrême¬ 
ment stable, placé de face, est enveloppé dans un ample man¬ 
teau aux plis profonds. Ses mains fortement charpentées sou¬ 
tiennent un grand livre. Son regard est direct, très suggestif. Le 
second, légèrement en biais, relève très naturellement un pan de 
son manteau blanc. Ses bras tombent, ballants, les deux mains 
fermées; l’une tient un petit livre d’heures. Le mercédaire ano¬ 
nyme, antérieur, n’est pas inférieur par la qualité. La figure est 
simplement sans effets, moins théâtrale, et la tête, d’une expres¬ 
sion vive, presque méfiante, est admirable. Cette tendance à 
amplifier les formes étroites du style de jeunesse ira en s’accen¬ 
tuant jusqu’au monumental pendant la durée des travaux pour la 
Merced Calzada. 

Il n’est pas sûr que cette commande ait été réalisée en suivant 
exactement le contrat. Elle subit non seulement d’importants 
retards mais aussi des modifications. En plus du Saint Sérapion, 

Ceân vit dans la Bibliothèque «onze religieux en pied, grandeur 
nature» et un Christ en Croix qui ne figuraient pas au contrat 48 . 

La réalisation de la série s’étendit au moins jusqu’à 1634 
comme le démontre la date du tableau appartenant au duc de 
Westminster. Le nombre de scènes relatives à la vie de saint 
Pierre Nolasque a sans doute été réduit pour céder la place à 
certains épisodes de la vie de saint Raymond de Penafort. Des 
peintures pour la Merced Calzada, seules dix grandes toiles des 
ystorias sont actuellement conservées un peu partout dans le 55 
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La Vision de saint Pierre Nolasque 
huile sur toile, h. 1,79; 1. 2,23, S. 
Madrid, Museo del Prado 






















La Reddition de Séville 

huile sur toile, h. 1,60; 1. 2,08, S.D. 1634 
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Le Miracle de la barque 
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Saint Ferdinand donnant une statue de la Vierge de la Merci à saint Pierre 
Nolasque 

huile sur toile, h. 1,70; 1. 2,10 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 


monde. Il faut y ajouter neuf religieux en pied, plus le Saint 
Sérapion et le Mercédaire de la collection Rumeu de Armas. 

L’ancien couvent de la Merced Calzada abrite aujourd’hui le 
Museo de Bellas Artes de Séville. Le cloître de forme rectangu¬ 
laire auquel étaient destinées les peintures de Zurbarân fait suite 
à un plus grand cloître. D’après Ponz, le Claustro grande était 
déjà décoré à l’époque de Zurbarân par des artistes de la géné¬ 
ration précédente, Juan Sanchez Cotân, Francisco Pacheco, 
Alonso Vâzquez 49 . 

Les quatre premières peintures réalisées par Zurbarân pour le 
petit cloître, ou cloître des Bojes (Buis), sont actuellement 
conservées dans la cathédrale de Séville. Mal éclairées et accro- 
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des novices 

huile sur toile, h. 1,70; 1. 2,10 
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La Mort de saint Pierre Nolasque 
huile sur toile, h. 1,70; 1. 2,10 
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chées très haut dans la chapelle San Pedro, elles ont été rejetées 
par la critique. Nous avons déjà signalé que Le Miracle de la 
barque , peinture délicate et pleine de charme, nous paraissait 
digne du pinceau de Zurbarân 50 . L ’Apparition de la Vierge de la 
Merci à saint Pierre Nolasque dans le chœur des novices, d’un 
style agréable mais manquant de force et de caractère, s’ap¬ 
parente à Saint Ferdinand donnant une statue de la Vierge de la 
Merci à saint Pierre Nolasque. Ces deux toiles doivent être du 
même assistant de Zurbarân 51 . La dernière peinture, La Mort de 
saint Pierre Nolasque, paraît postérieure et d’une autre main car 
elle présuppose la connaissance de L ’ Exposition du corps de 
saint Bonaventure de 1629 par sa composition et sa gestuelle. 
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Couvent de la Merced Calzada 
(actuel Museo de Bellas Artes) 
Cloître de Los Bojes (des Buis) 



L Apparition de saint Pierre apôtre à saint Pierre 
crucifié 

Johan Friedrich Greuter, gravure d’après Jusepe 
Martinez 

Madrid, Biblioteca Nacional 



Le Départ de saint Pierre Nolasque 
Corn. Cobrador, gravure d’après Jusepe 
Martinez 
Coll. part. 


«Le Sépulcre de saint Raymond» signalé dans une Memoria 
anonyme de 1732 conservé jadis dans le couvent, n’est autre 
que La Mort de saint Pierre Nolasque 52 . 

Que différents peintres aient participé au cycle de la Merced 
Calzada ne doit pas surprendre puisque le contrat stipulait que 
Zurbarân pouvait employer «tous les assistants nécessaires», 
qu’il amènerait de Llerena à Séville. Francisco de Reyna aurait 
exécuté, d’après la Memoria, les quatre peintures actuellement 
conservées dans la cathédrale. Aucune mention de ce peintre 
dans les archives de Séville, dont Ceân précise qu’il est «l’un 
des disciples les plus avancés de Herrera l’Ancien à Séville 
dans les années 1645» et qu’il mourut jeune, en 1659. Mayer 
avait vu de lui une peinture signée dans la chapelle du purga¬ 
toire d’Omnium Sanctorum qui brûla avec la chapelle en 1936. 

Le tableau conservé au musée de Mexico 53 est-il «un cua- 
dro, que llaman el de la Perra», décrit par Palomino ? Le chien 
est immobile, bien que, dans la description, l’auteur affirme le 
voir «tan a el natural, que se terne, no embista a los que la 
miran 54 ». Le sujet de cette peinture inspirée d’une gravure de 
1627 d’après Jusepe Martinez concerne Le Départ de saint 
Pierre Nolasque pour Barcelone du château paternel, et ses 
adieux aux amis accourus pour le saluer 55 . Le tableau est mal¬ 
heureusement très restauré et les manches du tissu argenté 
admiré par Palomino ont perdu leur brillant. Les trois jeunes 
gens arrivés en hâte à gauche pour tenter de retenir le futur 
fondateur de l’ordre de la Merci se détachent sur un harmonieux 
paysage montagnard, dominé par un château fort, premier pay¬ 
sage connu de Zurbarân. On y trouve déjà les rochers, les arbres 
et le petit ermitage, typiques de son œuvre ultérieure. 

Les deux tableaux du Prado viennent ensuite. Le premier 
exécuté par Zurbarân doit être La Vision de saint Pierre 
60 Nolasque avec un ange vêtu de taffetas désignant au saint une 


Jérusalem céleste rose et bleue comme son propre costume. La 
figure du saint en extase paraît encore maladroite, naïve, et la 
perspective du mobilier défectueuse. L ’Apparition de l ’apôtre 
saint Pierre à saint Pierre Nolasque est, en revanche, une pein¬ 
ture magistrale ni assez remarquée, ni assez louée, par les com¬ 
mentateurs de Zurbarân. Il n’existe aucune trace documentée 
d’un quelconque voyage du peintre à la Cour avant 1634 et 
pourtant les rapports entre cette œuvre de 1629 et La Crucifixion 
de saint Pierre de Cajès dans l’antésacristie de la cathédrale de 
Tolède sont frappants 56 . La beauté du tableau de Zurbarân 
réside principalement dans la figure du saint Pierre Nolasque 
agenouillé dans un léger poudroiement doré. La lumière a péné¬ 
tré dans le tableau avec l’apparition de l’apôtre. Son incandes¬ 
cence paraît traverser la silhouette à genoux et donne au blanc 
manteau de chaudes transparences d’albâtre. Le plissé souple et 
abondant du tissu contraste avec l’importante mozette lisse. 

La Légende de la cloche qu’on appelle aussi La Remise de la 
Vierge du Ping au roi Jaime I er , arrivée après bien des vicissi¬ 
tudes au musée de Cincinnati, est déjà postérieure à la limite 
fixée par le contrat pour la fin des travaux puisqu’elle porte la 
date de 1630. C’est une composition à multiples figures, entre¬ 
prise toujours ardue pour les artistes espagnols, spécialement 
pour Zurbarân. La partie droite, avec la blanche silhouette du 
saint fondateur, presque retournée, fermant la composition dans 
un groupe de personnages immobiles, s’oppose à la partie 
gauche, compacte, gesticulante, avec des raccourcis de bras 
exagérés. Presque au centre, la silhouette dansante du souverain 
conquérant paraît dépourvue de dignité avec son accoutrement 
de grègues et de chausses maintenues par des jarretelles appa¬ 
rentes, costume de l’époque de Philippe III que Zurbarân utilise 
toujours lorsqu’il doit représenter un personnage d’une époque 
antérieure. Le Puig, avec sa forteresse maure et ses frondaisons, 



La Remise de la Vierge du Puig au Roi Jaime I e 
(La Légende de la cloche) 
huile sur toile, h. 1,65 ; 1. 2,08, S.D. 1630 
Cincinnati (Ohio), Cincinnati Art Muséum 


Le Départ de saint Pierre Nolasque pour 
Barcelone 

huile sur toile, h. 1,71 ; 1. 2,12 
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Saint Carmelo 
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Un Père de la Merci (Fray Alonso de Sotomayor ?) 

huile sur toile, h. 2,04; 1. 1,22 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San 
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Saint Pierre Pascual, évêque de Jaên 
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Fray Francisco Zumel 

huile sur toile, h. 1,93 ; 1. 1,22 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San 
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Fray Pedro Machado 

huile sur toile, h. 1,93 ; 1. 1,22 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San 
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Fray Hernando de Santiago 
(Pico de Oro) 

huile sur toile, h. 2,04 ; 1. 1,22 
Madrid, Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando 















































Fray Jerônimo Pérez 
huile sur toile, h. 2,04; 1. 1,22 
Madrid, Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando 


fournit un bel environnement. Le portrait du page est agréable 
et diminue l’austérité de la cape mercédaire dont les plis recti¬ 
lignes évoquaient tant pour Zervos les colonnes doriques de sa 
patrie grecque 57 . Cette œuvre postérieure à celle du Prado 
constitue néanmoins une sorte de régression dans l’œuvre de 
l’artiste. Regrouper de nombreuses figures était peut-être d’une 
trop grande difficulté pour Zurbarân, provoquant un retour aux 
maladresses de sa jeunesse. 

C’est pourquoi la chronologie des mercédaires en pied est si 
difficile à établir. Après le Saint Carmelo du musée de Séville, 
pendant d’après Guinard du Saint Pierre Pascual, évêque de 
Jaen 5i en raison de dimensions identiques, et le Père de la 
Merci non identifié (Fray Alonso de Sotomayor ?) 59 viendrait le 
portrait de Pico de Oro 60 , puis Fray Pedro de Ona 61 et le second 
Saint Carmelo conservé actuellement à la paroisse de Santa 
Barbara à Madrid: peinture toute blanche avec de brèves 
touches de rouge dans la doublure de la mitre, les barres 
d’Aragon de l’écu et le ruban de la croix pectorale où alternent 
des pierres également rouges et d’autres bleues. En raison de 
leur intense présence physique on doit le rapprocher des doctes 
Fray Francisco Zumel et Fray Pedro Machado 62 , également 
conservés dans la bibliothèque, et qui présentent entre eux de 
nombreuses affinités. La magnifique série se clôt sans doute 
avec le Fray Jerônimo Pérez dont nous avons commenté plus 
haut la monumentale figure. Cette théorie de religieux, genre 
qui a établi la renommée de Zurbarân, présente cependant pour 
chacun d’eux des traces de collaboration, notamment dans les 
accessoires, draps des tables, écritoires, mitres et bonnets, exé¬ 
cutés par quelque assistant de moindre mérite choisi parmi ceux 
que le maître formait et avait amenés de Llerena à Séville. 

Les habits couleur d’ivoire de ces moines, plus que tout autre 
élément de son œuvre, ont contribué à assurer la réputation 
du peintre. L’expression si souvent répétée des «blancs de 
Zurbarân» ne recouvre pas de vains mots. Il suffira de les com¬ 
parer aux blancs d’autres artistes pour s’en assurer. Vicente 
Carducho, pour les habits des moines cartusiens du Paular, se 
révèle supérieur à Sânchez Cotân, mais si nous pouvions placer 
ses chartreux auprès des moines de la Real Academia de San 



La Naissance de saint Pierre Nolasque 
huile sur toile, h. 1,66; 1. 2,12 
Bordeaux, musée des Beaux-Arts 


Fernando ou du Saint Sérapion de Hartford, la qualité des 
blancs de gardénia ou de magnolia obtenus par Zurbarân ferait 
paraître insipides ceux du Florentin hispanisé. 

Dans un article ingénieux, José Lôpez Rey trouve plus réa¬ 
listes les créations imaginaires de Zurbarân que celles faites 
d’après nature 63 . A première vue, il pourrait avoir raison, mais 
nous ignorons si ces représentations sont le produit de l’imagi¬ 
nation de l’artiste ou bien la reproduction de modèles réels, ce 
qui semble évident pour Fray Jerônimo Pérez. Quant aux por¬ 
traits posthumes de Fray Francisco Zumel et Fray Pedro 
Machado, il paraît hors de doute qu’il a utilisé le même modèle, 
idéalisé suivant sa conception d’un religieux intellectuel. En 
revanche, l’effigie de Fray Hernando de Santiago qu’il put 
peindre de son vivant d’après ce que nous savons, est un véri¬ 
table portrait et l’artiste s’est tant appliqué à en rendre très 
précisément chaque trait qu’il en a perdu la vision d’ensemble. 
On y trouve un savoir-faire gêné par l’inexpérience. Le visage 
de Fray Hernando de Santiago, comme celui du premier Saint 
Carmelo, présente la couleur rougeâtre de la terre de Sienne, 
avec des rehauts de blanc d’Espagne, que nous avions déjà 
rencontrée dans la série de las Cuevas. Pour ces raisons, il faut 
dater plus tard, après 1630, les mercédaires qui sont réalisés 
avec plus de liberté. La suite des pères de la Merci Chaussée 
illustre les tendances artistiques successives de l’époque, 
depuis les premiers, encore proches des portraits du XVI e siècle 
flamand, jusqu’à Fray Jerônimo Pérez, extraordinaire réalisa¬ 
tion déjà baroque. 

De nombreuses œuvres considérées autrefois comme per¬ 
dues ont resurgi peu à peu. Après la Maison de Nazareth, 
le Saint Sérapion, le Christ en Croix de Chicago, la dernière 
peinture du cycle de la Merci a été retrouvée, signée et datée, 
dans une propriété anglaise. Nous avions eu connaissance de 
ce tableau important que les propriétaires, alors en pleines 
transactions successorales, ne souhaitaient pas voir publier. 
Cependant l’œuvre parut, reproduite dans la revue Apollo en 

196564 . 

La date tardive, 1634, de La Reddition de Séville 65 surprend 
et prouve que les travaux de Zurbarân pour la Merci Chaussée 
se sont poursuivis jusqu’à la veille de son départ à la Cour. 
Quatre années se sont écoulées depuis qu’il a peint La Remise 
de la Vierge du Puig au roi Jaime I er . A l’arrière-plan le camp 
des assaillants de Séville, dominé par la Giralda. A droite, le roi 
empanaché Ferdinand III le Saint assiste, aux côtés de saint 
Pierre Nolasque, à la prise et à la remise des clés de la ville. 
Derrière le gouverneur maure, un soldat porte la bannière 
royale en soie blanche avec les tours et les lions d’or 66 . L’im¬ 
passibilité des visages paraît délibérée : hormis de rares excep¬ 
tions, comme le dominicain 67 dont la tête intelligente apparaît 
entre celle du roi et le profil de saint Pierre Nolasque, l’inex¬ 
pressivité des visages étant plus courante chez Zurbarân 68 . 


Revenons aux années 1628-1630, aussi fécondes en réalisations 
de Zurbarân que la fin des années 1630, considérée à juste titre 
comme l’apogée de l’artiste avec les ensembles de Jerez et de 
Guadalupe. Le 30 décembre 1627, six grandes toiles furent 
commandées à Herrera le Vieux pour orner la nef de l’église du 65 
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La Place San Francisco à Séville 
Louis Meunier 

(actif en Espagne, Flandres et France dans la seconde moitié du XVII e siècle) 
Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 



Séville 

Collège San Buenaventura 
(intérieur de l’église actuelle) 



La Guérison de saint Bonaventure enfant par saint François 
Herrera le Vieux 
Paris, musée du Louvre 


collège franciscain San Buenaventura sur la place San Fran¬ 
cisco à Séville. Des bâtiments conventuels du XVII e siècle, il 
ne reste actuellement que l’église, dépouillée de ses tableaux. 
Sans que l’on sache la raison de ce changement de programme, 
Herrera exécuta seulement quatre tableaux qui furent accrochés 
dans la nef du côté de l’Evangile, c’est-à-dire à gauche, tandis 
que Zurbarân en réalisa quatre autres disposés à droite du côté 
66 de l’Epître sur l’autre mur de la croisée de transept 69 . De ces 



Saint Bonaventure recevant l \habit de saint François 
Herrera le Vieux 
Madrid, Museo del Prado 


quatre belles peintures dispersées, deux se trouvent au Louvre, 
la troisième à Dresde, tandis que la dernière fut malheureuse¬ 
ment détruite à la fin de la guerre dans l’incendie du Flakturm 
Friedrichshain où l’on avait remisé les toiles de grand format du 
musée de Berlin. Signé et daté 1629, c’était sans doute le plus 
beau, le plus émouvant, peut-être le plus ancien, de quelques 
mois, de la série. La peinture du Kaiser Friedrich Muséum de 
Berlin représentait Saint Bonaventure et saint Thomas d’Aquin 



Saint Bonaventure en prière (L'Election du pape) 
huile sur toile, h. 2,39 ; 1. 2,22 

Dresde, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister 

































































Saint Bonaventure et saint Thomas d'Aquin devant le Crucifix 
huile sur toile, h. 2,26; 1. 2,56, S.D. 1629 
Berlin, Kaiser Friedrich Muséum, détruit en 1945 


Saint Bonaventure recevant la communion des mains d'un ange 
Herrera le Vieux 
Paris, musée du Louvre 


devant le Crucifix. Le dominicain cherchant à connaître la 
source de la science du docteur franciscain, ce dernier lui 
68 répond en découvrant la croix du Christ, source de toute 


sagesse. La peinture prend valeur de révélation. Le peintre a 
disposé amoureusement les parties intégrantes de l’œuvré où 
rien n’est de trop. Comme dans le tableau du Départ de saint 
Pierre Nolasque pour Barcelone, les figures qui entrent sont 
regroupées à gauche du spectateur; de l’autre côté le petit 
Crucifix domine l’espace par son emplacement mais aussi par 
les gestes de saint Bonaventure invitant à le regarder. Trois 
franciscains, ayant à peine passé le seuil, n’ont pas entendu 
la réponse et conversent calmement. Les étagères et la table 
sont recouvertes de grands volumes à la tranche vermeille. 
L’ensemble, à la fois accueillant et recueilli, révélait une très 
heureuse inspiration, tant spirituelle que formelle. 

Saint Bonaventure en prière (ou L’Election du pape) 10 est, 
d’une certaine façon, le plus «caravagesque» de tous les 
tableaux de Zurbarân. Où a-t-il pu voir cet ange adolescent 
penché sur son nuage, dont le dos s’éclaire d’une vive lumière, 
si proche des apparitions célestes du Martyre de saint Matthieu 11 
ou des Œuvres de miséricorde 72 de Caravage ? Etrange peinture 
que celle de l’Espagnol, avec ses trois visages à contre-jour, au 
pied de l’estrade où prie saint Bonaventure, inondé par une 
lumière surnaturelle, à genoux devant la triple couronne papale. 
Au fond un groupe de cardinaux discute de l’élection du pape 
devant un édifice à coupole. 

Saint Bonaventure au concile de Lyon 73 , malgré d’évidentes 
maladresses, montre des progrès dans le parcours artistique de 
Zurbarân. La fermeté des compositions rectilignes a disparu. La 
nouvelle disposition, en demi-cercle, n’arrive pas à faire ressor¬ 
tir le saint médiateur, en dépit du vif carmin de ses vêtements et 
de sa place privilégiée dans le fauteuil de cérémonie sous 
l’ample dais. On ne le distingue pas facilement dans la foule des 
prélats et des religieux regroupés dans une architecture sévère, 
du type de l’Escurial. Une inquiétude inhabituelle transforme 
les gestes et les vêtements des protagonistes de ce tableau, par 


Le Martyre de Saint Matthieu 
Caravage 

Rome, église San Luigi dei Francesi 



Saint Bonaventure au concile de Lyon 
huile sur toile, h. 2,40 ; 1. 2,20 
Paris, musée du Louvre 
























L'Exposition du corps de saint Bonaventure 
huile sur toile, h. 2,45 ; 1. 2,20 
70 Paris, musée du Louvre 





ailleurs si proche du Saint Bonaventure recevant l ’habit de saint 
François de Herrera le Vieux 74 . Cette agitation implique une 
perte de grandeur et de monumentalité. 

En revanche, la dernière peinture du cycle, L ’Exposition du 
corps de saint Bonaventure 15 , est splendide. L’artiste essaie 
de faire bouger sur un fond obscur uniforme de nombreuses 
figures, les détachant les unes des autres, variant le niveau des 
visages, rompant ainsi la monotonie de la scène du concile. Les 
mains s’agitent et l’on y voit les premiers raccourcis réussis. 
Les vêtements, surtout le froc du frère agenouillé à droite au 
premier plan, montrent des surfaces froissées et des contours 
tremblés, abandonnant les étendues lisses et les tracés nets des 
productions antérieures de Zurbarân. La position en diagonale 
du saint étendu sur un brancard reprend celle de La Guérison 
miraculeuse du bienheureux Réginald d’Orléans couché sur 
son lit mais l’oblique traverse maintenant toute la surface du 
tableau. Le somptueux tissu mordoré disposé sous le corps du 
saint franciscain se trouve ainsi placé au centre. Cela confère au 
tableau une splendeur qui contraste avec le visage gris-violacé 


L'Enfant Jésus bénissant 
huile sur toile, h. 0,42 ; 1. 0,27 
Moscou, musée Pouchkine 


du mort. Les frères en prière de chaque côté du catafalque 
servent de figures repoussoirs à l’ensemble de la composition. 

Souvent relié au cycle du collège San Buenaventura, un cin¬ 
quième tableau, emporté par Soult, La Dernière Communion de 
saint Bonaventure 76 , n’a jamais appartenu au cycle peint en 
1629 par Herrera et Zurbarân. Guinard l’avait déjà observé 77 . Il 
est bien évidemment d’une autre main, peint pour une autre 
destination. Personne n’avait pensé à le rapprocher du maître de 
Zurbarân. On ignore tout de cette peinture, sa provenance, son 
emplacement ancien, ses vicissitudes et changements de pro¬ 
priétaires, jusqu’à la vente Soult en 1852. Il passa alors à la 
collection Galliera puis fut légué au musée de Gênes. Ses 
dimensions et son format sont différents 78 , mais également 
l’échelle des figures par rapport au tableau. Dans cette toile que 
nous avons attribuée plus haut à Pedro Diaz de Villanueva 79 , 
l’espace est trop grand pour les figures, alors que Zurbarân crée 
des figures qui dominent l’espace imparti. 

LE COUVENT DE LA TRINIDAD CALZADA 

Fin septembre de cette même année 1629, Zurbarân signe un 
nouvel engagement qui devra être terminé en peu de temps. Il 
doit exécuter, en l’espace de deux mois, des peintures sur la vie 
de saint Joseph destinées au retable collatéral gauche de l’église 
de la Trinidad Calzada située hors les murs de Séville 80 . L’édi¬ 
fice protobaroque achevait de se construire à la place du 
couvent primitif du XIII e siècle. Ce couvent se targuait de pos- 


La Famille de la Vierge 
huile sur toile, h. 1,27 ; 1. 1,08 
coll. part. 
















séder les prisons souterraines romaines où sainte Juste et sainte 
Rufine, patronnes de la ville, avaient souffert le martyre près de 
la Puerta del Sol. Zurbarân ne reçoit que la modeste somme de 
130 ducats alors que Pedro Calderôn, peintre-doreur, en recevra 
400 pour la totalité de la commande. Guinard 81 et Gudiol 82 ont 
tenté de reconstituer ce retable à l’aide des descriptions laissées 
par Ponz et Ceân, peu explicites. Ceân Bermüdez remarque « un 
gracioso nino Dios en la puerta de su sagrario (un gracieux 
Enfant-Dieu à la porte du tabernacle) 83 ». « En lapuertecita del 
Sagrario hay un nino del citado Zurbarân (Sur la petite porte du 
Tabernacle il y a un enfant du dit Zurbarân) 84 » avait noté Ponz 
auparavant. X. Malitzkaya 85 Ta identifié avec L’Enfant Jésus 
bénissant conservé actuellement au musée Pouchkine à Mos¬ 
cou. Soria et Guinard ont ajouté justement aux peintures de la 
Trinidad La Famille de la Vierge de l’ancienne collection 
Contini-Bonacossi 86 . Le délicieux Enfant-Dieu se rapproche de 
cette toile par l’aspect cotonneux de sa petite tunique courte, 
une certaine morbidezza générale et le sfumato des visages. 
Les autres attributions de Gudiol ne nous paraissent pas 
convaincantes. 


1 Bonne synthèse sur «Le Milieu artistique sévillan du premier tiers du XVII e 
siècle» par A.E. Pérez Sanchez (1988 1 , pp. 57-70). Voir aussi E. Valdivieso, 
1986. 

2 Gérard de Saint-Jean (peintre néerlandais, actif fin XV e ), La Nativité , Londres, 
The National Gallery, Albrecht Altdorfer (peintre allemand, v. 1480-1558), 
L’Arrestation du Christ , retable Saint-Florian, collégiale Saint-Florian près de 
Linz (Autriche). 
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1630-1634 

INSTALLATION À SÉVILLE 


Zurbarân habitait Llerena depuis une douzaine d’années 
lorsque lui parvint une offre insolite de Séville : la municipalité 
sollicitait son installation définitive dans la capitale andalouse. 
Le Conseil des veinticuatro ', réuni en juin 1629, proposait l’éta¬ 
blissement du peintre dans la cité afin d’en augmenter le lustre. 
Suggérée par Rodrigo Suarez, veinticuatro , la démarche fut 
appuyée par le procureur Pedro Galindo de Abreu, Diego 
Caballero Yllesca et Antonio de Bobadilla, également membres 
du Conseil municipal. Par ce document, Diego Hurtado de 
Mendoza, vicomte de la Corzana, Asistente 2 , chargeait Rodrigo 
Suarez de transmettre à Francisco-de Zurbarân les vœux de la 
cité qui se réjouissait de le savoir installé dans ses murs. Pour 
cela, la ville s’engageait à le favoriser et à l’aider en toutes 
circonstances 3 . 

Cette démarche véritablement exceptionnelle paraît bien 
surprenante. On peut se demander si les veinticuatro dési¬ 
reux de retenir Zurbarân à Séville étaient eux aussi originaires 
d’Estrémadure. Il n’en est rien : Abreu, Bobadilla et Yllesca 
sont des patronymes de vieille souche andalouse et Rodrigo 
Suârez, instigateur de cette étonnante proposition, est un 
authentique Sévillan. Comment croire à l’empressement de la 
municipalité auprès d’un artiste étranger dans une ville qui en 
comptait tellement? Quelle que soit l’admiration des Sévillans 
pour Zurbarân, ce dernier dut certainement susciter cette invita¬ 
tion. En effet, il habitait Llerena, mais peignait à Séville. Ces 
continuelles allées et venues par une route difficile devaient le 
fatiguer. Pour éviter ces voyages et ces séjours prolongés loin de 
sa nouvelle épouse Beatriz de Morales et de ses enfants, il aura 


sans doute manœuvré pour pouvoir s’installer définitivement 
dans la grande ville où il trouvait des contrats. 

Cette envie de s’installer à Séville prouve une certaine obsti¬ 
nation de la part de Zurbarân. Le mystérieux silence sur son 
nom dans le livre de Pacheco 4 ne laisse pas d’étonner. Même 
lacune dans les Discours de Jusepe Martinez 5 ; toutefois cette 
omission surprend moins chez un écrivain aragonais que chez 
un peintre sévillan dont le gendre Velâzquez était pourtant ami 
du peintre de Fuente de Cantos. La requête du chapitre, unique 
semble-t-il dans toute l’histoire de l’art, déplut à la corporation 
des peintres et provoqua des résistances sérieuses de leur part. 
Alors qu’il rend compte par ailleurs de nombreux artistes 
médiocres, Francisco Pacheco omet le nom de Zurbarân qui 
atteignit pourtant le sommet de la notoriété à Séville, fut le 
peintre préféré des grands ordres religieux, nommé peintre du 
Roi et proclamé, d’après Palomino, «roi des peintres» par 
Philippe IV lui-même 6 . Cet «oubli» étonnant pourrait être 
dû à la jalousie du vieux maître sévillan envers le peintre 
extremeno 1 . 

La pétition du Conseil fut acceptée et Zurbarân rejoignit peu 
après la capitale andalouse, s’installant avec toute sa famille 
dans une maison près de la cathédrale Santa Maria qui devint sa 
paroisse. Un document, non daté mais antérieur à 1630, décou¬ 
vert par Santiago Montoto dans les recensements de la cathé¬ 
drale, indique la composition de la maisonnée du peintre, 
demeurant callejon del Alcâzar 8 . Une certaine «Isabel de 
Zurbarân», recensée entre sa femme et ses enfants, était peut- 
être une sœur aînée qui portait le prénom de leur mère 9 . Parmi 



Vue de Séville en 1669, gravure anonyme. Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 
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les serviteurs ( criados ), Diego Munoz Naranjo 10 , Alonso 
Ramirez et Francisco, on remarque un Antonio Flamenco (Fla¬ 
mand). Il s’agit peut-être des aides d’atelier, chargés de moudre 
les couleurs et de préparer les toiles. Plusieurs femmes sont 
également recensées, certaines, qualifiées de donas (dames), 
sont vraisemblablement des parentes pauvres recueillies par 
dona Beatriz, tandis que Catalina Lôpez et Ana Ruiz doivent 
être des servantes. Une «famille» nombreuse demeurait donc 
au foyer du peintre. 

Peu après l’installation de l’artiste à Séville, le 29 mai 1630, 
une pétition indignée du peintre Alonso Cano fut adressée au 
Conseil municipal. D’après ce document, Zurbarân s’étant lui- 
même adjugé le titre de «peintre de la ville 11 », la corporation 
des peintres exigeait qu’il se soumette à l’examen de maîtrise, 
obligatoire pour exercer à Séville. UExtremeno contre-attaqua 
aussitôt et, s’adressant directement à YAsistente Diego Hurtado 
de Mendoza 12 , il répliqua qu’il était venu de Llerena à Séville à 
la demande du Conseil des veinticuatro. «Vos Seigneuries 
m’ont fait l’honneur de déclarer (...) qu’il convenait de me 
garder pour l’ornement de la cité (...). Les régents de la corpora¬ 
tion, sous la pression d’autres peintres, jaloux de la faveur que 
Vos Seigneuries m’ont témoignée, veulent m’obliger à passer 
un examen (...) mais ayant déjà l’approbation de vos Seigneu¬ 
ries qui me déclarent homme insigne et l’ayant montré aux dits 
régents, je ne trouve pas juste qu’ils s’arrogent le droit 
d’approuver ou de blâmer ce que font Vos Seigneuries (...) c’est 
pourquoi j’en appelle à Vos Seigneuries (...) et les supplie de 
déclarer que je n’ai d’autre obligation que d’être approuvé par 
Elles, et de continuer à me témoigner la faveur qu’Elles m’ont 
promise, aussi je me présente devant Elles en demandant justice 
et réparation et que le greffier en vienne faire le rapport. 
Francisco de Zurbarân Salazar 13 .» Quoique ce document ait été 
publié depuis 1900 et souvent commenté, les renseignements 
sur la personnalité de Zurbarân sont si rares que nous avons 
souhaité retranscrire partiellement ce texte important laissant 
deviner une certaine candeur et permettant de découvrir les 
réactions de l’homme entre les lignes: conscient de sa valeur 
mais redoutant probablement l’examen qu’il n’était peut-être 
pas tout à fait sûr de réussir... Zurbarân obtint finalement satis¬ 
faction et ne se présenta pas à l’examen de ses pairs. Cette 
rébellion lui attira sans doute une animosité persistant après 
bien des années et motiva la rancœur du vieux Pacheco, estimé 
de tous. L’« insoumis» désirait-il retourner à Séville par amour- 
propre, surmontant les conflits avec l’appui du Conseil? Force 
est de constater l’extraordinaire diligence de la municipalité de 
Séville envers notre artiste. La requête des régents de la corpo¬ 
ration était parfaitement légale, toutefois la pétition d’Alonso 
Cano fut écartée. 

Si Zurbarân refuse avec dignité de se soumettre à l’examen 
de la maîtrise des peintres sévillans, on remarque cependant que 
l’artiste fournit d’évidents efforts à cette époque pour améliorer 
la qualité de son dessin. Il pratique alors des raccourcis et cor¬ 
rige ses défauts de perspective, quoiqu’il n’y parvienne pas 
totalement. On constate en outre un certain assouplissement des 
figures comme nous l’avions déjà signalé pour le moine age¬ 
nouillé devant le corps de saint Bonaventure. Un imperceptible 
tremblement agite les contours de la silhouette du franciscain et 
confère aux profils de très légères irrégularités remplaçant le 
tracé autrefois ferme et assuré. La petite Vierge couturière 
accompagnée par ses parents 14 et l’Enfant-Dieu 15 de Moscou 
76 montrent aussi de sensibles adoucissements des contours. 


LA VISION DU BIENHEUREUX 
ALONSO RODRIGUEZ 

Datée 1630, La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez 16 four¬ 
nit un jalon important pour cette période. Les grandes com¬ 
positions de Zurbarân pour las Cuevas, San Pablo, la Merced 
Calzada ou San Buenaventura se déployaient dans le sens hori¬ 
zontal ; peintures larges, avec des figures rectilignes, alignées 
sur un même plan parallèle à la surface de la toile. Au fur et à 
mesure que l’artiste progresse dans son art, les figures rompent 
l’alignement, se décalent les unes par rapport aux autres, dispo¬ 
sées de biais, collaborant à la construction de l’espace par leurs 
formes en raccourcis. Dans cette première grande toile verti¬ 
cale, de nombreuses têtes d’angelots, regroupés sur un nuage 
séparant la scène terrestre de l’apparition divine, atténuent la 
coupure trop stricte entre ciel et terre, spirituel et temporel. 
Seul, l’ange instrumentiste apparaît en pied à droite sur sa 
console de nuages. Placés en hauteur à gauche, le Christ et la 
Vierge Marie, petite moniale intemporelle, pressent de leurs 
mains leur cœur d’où jaillissent des rayons pénétrant la poitrine 
du bienheureux et lui imprimant l’âme d’une double brûlure. 
Sur sa soutane noire apparaissent deux cœurs transparents por¬ 
tant les initiales de Jésus et Marie. Le vieux jésuite a rapporté 
lui-même cet épisode miraculeux de sa vie 17 . L’extrême déli¬ 
catesse avec laquelle le peintre réussit la difficile transposition 
visuelle du prodige est tout à fait admirable. 

La grande silhouette sombre du bienheureux Alonso 
Rodriguez agenouillé contraste avec la jeunesse éclatante et la 
radieuse transparence chatoyante de l’ange debout qui lui pose 
la main sur l’épaule. L’orangé audacieux de sa tunique et ses 
superbes ailes bigarrées tranchent sur les vêtements noirs du 
jésuite. Cependant le rapport entre ses pieds minces, modelés 
avec des ombres rougeâtres translucides, et son corps n’est pas 
évident car les pieds ne paraissent pas l’aboutissement naturel 
de ses jambes dont ils sont décalés. Or la date de ce «lapsus» est 
précisément 1630, époque où la corporation des peintres vou¬ 
drait exiger de Zurbarân les examens de maîtrise. Une telle 
imperfection ne pouvait échapper à des observateurs mal dis¬ 
posés puisque cette grande toile était exposée aux yeux de tous 
dans la maison professe de la Compagnie de Jésus. Le docte 
Pacheco et l’implacable Cano ne devaient pas ménager leurs 
attaques devant cette maladresse insigne ! Un œil critique pou¬ 
vait d’ailleurs discerner d’autres défauts dans cette admirable 
peinture. Pour rappeler qu’Alonso Rodriguez était portier de 
son couvent, Zurbarân situe la scène à l’entrée de la maison des 
jésuites, devant des édifices conventuels assez mal définis. Heu¬ 
reusement, les nuages célestes descendent pour pallier de leurs 
ors brunis les confusions architectoniques terrestres. Malgré 
ces maladresses, le tableau est superbe et représente un progrès 
manifeste dans l’évolution artistique de Zurbarân. La partie 
inférieure s’ouvre largement, entraînant le regard vers une vue 
du collège de Palma de Majorque où le bienheureux exerça son 
humble office pendant de longues années. Comme l’avait déjà 
remarqué Soria 18 , c’est l’un des fonds d’architecture les plus 
réussis du peintre, de même que la mise en perspective du 
carrelage du sol. L’espace élargi autour des deux figures princi¬ 
pales constitue un autre progrès technique pour l’artiste. 

La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez 

huile sur toile, h. 2,66; 1. 1,67, S.D. 1630 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 













La Trinité 

José de Ribera 

Madrid, Museo del Prado 


Le saint vieillard lève les yeux au ciel, bras ouverts, tendant 
les mains dans un geste d’offrande et d’amour ineffable. Son 
visage creusé par les jeûnes reflète la piété d’un austère Castil¬ 
lan. Né en 1531, ce modeste étudiant de Ségovie, destiné aux 
ordres, dut abandonner la carrière ecclésiastique pour s’occuper 
de sa famille et reprendre le métier de drapier de son père après 
la mort prématurée de ce dernier. Il connut des déboires consi¬ 
dérables dans son commerce, perdit successivement son épouse 
et ses enfants et entra en 1569 dans la Compagnie de Jésus. 
Envoyé par ses supérieurs au collège de Majorque, il y exerça 
jusqu’à sa mort en 1617 les modestes fonctions de portier avec 
une sainteté éminente. Zurbarân devait bien connaître la vie et 
les circonstances des visions du bienheureux Ségovian, à tra¬ 
vers les lectures ou par les instructions ponctuelles des jésuites 
qui lui avaient commandé cette peinture. La grande clé suspen¬ 
due à la ceinture du jésuite évoque ses humbles activités et le 
petit livre de Thomas a Kempis, portant sur sa tranche l’inscrip¬ 
tion CONTENTUS MUNDI, tombé à ses pieds, rappelle qu’il 
fut lui aussi l’auteur de traités de pratiques ascétiques. 

Comparons les mains tendues du bienheureux, véritables 
«portraits» de mains de vieil homme, avec les mains encore 
conventionnelles du saint Pierre Nolasque agenouillé, qui 
paraissent pourtant dégagées et naturelles à côté de celles des 
peintures de las Cuevas. Celles du bienheureux sont exécutées 
avec des jeux d’ombre et de lumière où la dextérité déployée 
78 n’est pas un but en soi, mais sert à approfondir l’expression. 


Tout comme le visage d’Alonso Rodriguez, ses mains sont per¬ 
sonnelles, rudes et vieillies, observées exactement sur le 
modèle. Pour atteindre à cette vérité, Zurbarân reproduit leur 
forme naturelle avec une meilleure fidélité, un emploi plus 
habile de la lumière. Le jour passe entre les doigts laissant les 
phalanges dans la pénombre, tandis que les paumes, inondées 
de clarté, laissent apercevoir leurs profondes rides. Des coups 
de pinceau clairs illuminent les paupières, les lèvres, les doigts 
et alternent avec des ombres légères. Soulignons cependant que 
ces progrès techniques n’aboutissent pas à une qualité supé¬ 
rieure à celle des toiles de las Cuevas. 

Le visage du jésuite peint par Zurbarân est infiniment per¬ 
sonnel. Il serait vain de lui chercher en Andalousie des pré¬ 
cédents. La réputation de Ribera atteindra Séville plus tard 
lorsque le duc de Alcalâ, don Fernando Afân de Ribera, réinté¬ 
grera en 1631 sa maison, La Casa de Pilatos, avec des oeuvres du 
Spagnoletto, après son bref passage à Naples comme vice-roi. 
Pacheco admirait la vérité des visages de Ribera : «Parmi toutes 
les grandes peintures que possède le duc de Alcalâ, ses 
figures et ses têtes paraissent vivantes, et le reste peint 19 .» Mais 
Zurbarân ne pouvait trouver dans l’œuvre brillante de Ribera 
ce qui fait la valeur de cette prodigieuse tête de San Alonso 
Rodriguez. L’intuition des hautes expériences mystiques n’était 
pas le fait du Spagnoletto qui échoua chaque fois qu’il voulut 
illustrer le surnaturel, comme le Père Etemel de la Trinité du 
Prado, dénué de spiritualité. En revanche, Zurbarân réussit la 
représentation la plus digne de Dieu le Père de toute l’histoire 
de l’art dans une peinture destinée à couronner un retable sévil- 
lan 20 . Le visage du bienheureux montre une âme sainte décou¬ 
vrant la vie unitive. Zurbarân parvient à transposer en peinture 
son union à Dieu, expérience mystique que Ribera n’a jamais 
réussi à transcrire. 

Peindre avec bonheur le ravissement d’une âme reflété sur un 
visage, ne suffit pas à faire de l’auteur de ce portrait «un mys¬ 
tique», terme trop souvent appliqué à Zurbarân. Le peintre 
extremefio, sans doute d’une dévotion religieuse sincère, par¬ 
faitement conforme aux normes catholiques de son temps, eut 
des intuitions de la béatitude, mais ces intuitions suprêmes sont 
exceptionnelles et non liées à une période déterminée. Tout au 
long de sa carrière, des œuvres admirables paraissent 
empreintes de grâce divine comme le Saint Sérapion de 1628, 
La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez de 1630, ou même 
le Bodegôn hiératique de 1633 2I , plus tard le Bienheureux 
Henri Suso 22 , la tête du père Salmerôn dans la sacristie de 
Guadalupe 23 et le Bienheureux John Houghton 24 , de la qua¬ 
trième décennie finissante. La plupart des autres peintures reli¬ 
gieuses ne sont pas le reflet d’une quelconque expérience mys¬ 
tique, mais bien des peintures dévotes dans le goût de l’époque. 

LE VOILE DE VÉRONIQUE 

Une Sainte Véronique peinte par Greco ou un artiste gothique 
deviendra un délicat éparpillement de courbes vacillantes. La 
sainte femme effleure à peine le voile pour le déplier. Dans le 
bas du linge, la même légèreté retourne les bords, les soulève, 


Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 0,70; 1. 0,51 
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Le Voile de Véronique 
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Madrid, Museo del Prado 


Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. ca. 1,00; 1. ca. 1,00 
Jerez de la Frontera, église San Miguel 



Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 1,07 ; 1. 0,75 
Atlanta, High Muséum of Art 



Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 1,02 ; 1. 0,83 
localisation actuelle inconnue 



Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 0,83 ; 1. 0,65 
coll. part. 


Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 1,01 ; 1. 0,78, S.D. 1631 
Buenos Aires, coll. part. 


les fait onduler. Zurbarân commencera par supprimer la figure 
féminine dont la pose est forcément déséquilibrée, pour repré¬ 
senter, seul, le voile imprégné des traits du Christ. Attaché et 
suspendu, ce linge isolé, non soutenu par les mains de la sainte, 
prend l’apparence d’une véritable icône. Après l’avoir soigneu¬ 
sement disposé selon cette présentation difficile qui rappelle le 
pliage des serviettes des vieilles auberges de village, Zurbarân 
le fixe au mur par de grandes aiguilles à tête dorée, peintes 
80 au naturel avec leur ombre. Il n’oublie pas de représenter le 


point arrière qui maintient l’ourlet du tissu par une de ces 
petites annotations familières que nous n’imaginons ni chez 
Velâzquez, ni chez Titien, mais auxquelles ce peintre intimiste 
se complaît, comme Giorgione. L’invention est tout à fait 
typique de Zurbarân. Qui, sinon lui, aurait pensé tendre ainsi le 
linge et fixer ses coins avec ces petits noeuds de tissu maintenant 
des plis compliqués? Il crée par ce procédé un encadrement 
immortel pour le divin visage. Ceci révèle toute l’ingéniosité 
d’un artisan appliqué et, en même temps une volonté d’arrêter 


les choses, de les immobiliser, de les rendre étemelles. Par cette 
minutieuse recherche, il confère au thème de la Sainte Face 
une monumentalité qui convient à la plus vénérable des 
reliques 25 . Zurbarân s’est complu, avec la création de ce Voile 
de Véronique profondément original, à inventer un effet de 
trompe-l’œil au point que la peinture ne tolère aucun encadre¬ 
ment 26 . Ce trompe-l’œil n’admet pas d’être séparé de son 
contexte. 

Il existe un grand nombre de répliques de la Sainte Face 
peintes par Zurbarân lui-même ou son entourage immédiat 27 . 
Au centre s’estompe l’empreinte divine, glacis en camaïeu réa¬ 
lisé par de très légères touches impressionnistes d’ocre pâli et 
de légères traces de carmin, discrètes allusions au sang, à peine 
perceptible, formant un contraste délicat avec le blanc ivoirin 
ou bleuté du linge. Le Greco fait du visage frontal du Christ 
une réalité unique tandis que le visage oblique de Véronique 
paraît en revanche suggéré 28 . Les premières Sainte Face de 
VExtremeno montrent au contraire le visage incliné du Seigneur 
qui avance, soutenant le poids de la Croix, les épaules ployées 
sous son fardeau, tandis que sa Sainte Face s’imprime sur le 
linge. Ceci explique le regard oblique, tellement exagéré sur 
certaines copies qu’elles en deviennent ingrates. Zurbarân, tou¬ 
jours si attentif à l’exactitude du thème, a voulu fixer sur la toile 
ce passage du Christ, saisir son regard dirigé vers la femme 
immobile, demeurée en arrière avec le linge miraculeux entre 
les mains, tandis qu’il s’éloigne. 

Le peintre de Fuente de Cantos a popularisé cette invention 
particulièrement originale en la peignant d’innombrables fois, 
pour des églises, des couvents et des particuliers qui, sans fin, 
devaient lui demander cette peinture dévote qui reproduisait 
l’impression miraculeuse avec tant de vérité. Pourtant il ne se 
répétera jamais et parmi les exemplaires qu’on peut considérer 
comme autographes, il existe toujours des divergences, parfois 
si minimes que seul un examen attentif permet de les découvrir. 

La belle peinture partie de Londres vers les Etats-Unis 29 
paraît tellement insolite dans la production de Zurbarân qu’il 
est difficile d’accepter cette attribution. Unique représentation 
frontale, rigoureusement symétrique, totalement étrangère à la 
formule habituelle de Zurbarân. Toutefois la similitude des 
traits avec le Christ portant sa Croix d’Orléans 30 , empêche de 
rejeter cette peinture de l’œuvre du maître d’Estrémadure. 
Autre élément probant, les ondulations latérales de la toile pen¬ 
dante, typiques du peintre qui élimine ici les éléments baroques, 
c’est-à-dire la tête inclinée, le regard en biais et le mouvement 
indiqué par le visage. Ce visage immobile correspond à une 
figure «arrêtée». Le linge a été lissé et n’a plus ces plis profonds 
ombrés dans les creux. Il manque à cette toile sa suspension 
visible, cordons et épingles, et son maintien dans l’air devient 
inexplicable, ce qui paraît impropre à Zurbarân, s’éloigne de 
son approche presque naïve de la réalité des choses. Dans 
cette œuvre, le linge cesse d’être un cadre et la peinture un 
trompe-l’œil. La Sainte Face de Arcos 31 , également frontale et 
symétrique, présente plus de rapports avec le Greco qu’avec 
Zurbarân. Il s’agit d’une de ces «Véronique» anonymes si fré¬ 
quentes dans les anciens inventaires, évaluations ou mises aux 
enchères. 

Dans les variantes tardives des Sainte Face de Zurbarân 32 , 
l’artiste conserve le pliage symétrique du linge en hauteur, mais 
supprime la grande épingle du bas qui fixait la partie inférieure. 
A la place des cordons qui retenaient le tissu en haut, il ajoute 
une épingle au centre, plus petite, qui est gracieusement accro¬ 


chée de biais. Ici, l’intention de trompe-l’œil subsiste. Mais ces 
choix arbitraires sont inutiles s’ils sont exécutés par une main 
maladroite. Pour obtenir l’illusion de la réalité, il faut un artiste 
habile qui sache donner aux objets peints une forte valeur plas¬ 
tique, naturaliste. Les Voile de Véronique de Zurbarân possèdent 
ces valeurs tactiles à un tel degré qu’on arrive à une sorte de 
force dramatique terrible dans les plis contrastant avec la 
douceur de la Sainte Face. Parfois, comme dans l’exemplaire 
du musée de Stockholm, l’expression pathétique du visage est 
renforcée par l’agencement tourmenté du tissu. 

SAINT FRANÇOIS D’ASSISE 

Les peintures précoces de Zurbarân présentent une lumière uni¬ 
forme avec des ombres semblables à celles d’une peinture fla¬ 
mande du XV e siècle. Par la suite Zurbarân pratique un téné- 
brisme très particulier lorsque le sujet l’impose, en précisant la 
source lumineuse. Dans Le Miracle de la Portioncule 33 , la vio¬ 
lence de l’éclairage s’est accentuée. La lumière provient de 
l’apparition céleste placée en hauteur derrière le saint, comme 



Le Miracle de la Portioncule 
huile sur toile, h. 2,48 ; 1. 1,67 
Cadix, Museo Provincial de Câdiz 















A gauche : 

Saint François debout 
huile sur toile, h. 2,04; 1. 1,12 
Milwaukee (Wisconsin), Milwaukee Art 
Muséum 

A droite : 

Saint François debout 

huile sur toile, h. 0,91 ; 1. 0,32 

Saint Louis (Missouri), Saint Louis Art Muséum 


dans La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez. Quoiqu’il 
existe de nombreuses analogies entre ces deux œuvres, la 
Portioncule n’atteint pas les sommets sublimes de l’extase mys¬ 
tique du tableau de la Real Academia de San Fernando. César 
Pemân a commenté avec humour la naïveté du peintre qui repré¬ 
sente Jésus-Christ assis sur un nuage «offrant comme un 
diplôme le privilège de la Portioncule inscrit sur un parchemin 
au séraphique saint François 34 ». Le saint reçoit le parchemin à 
genoux, bras en croix et mains ouvertes. Figure à la fois natura¬ 
liste et conventionnelle d’un homme serein, presque rustique, 
qui n’est certes pas un portrait aussi précis que le vieux jésuite 
castillan bien que le visage de saint François soit très travaillé. 
La tête à la bouche entrouverte et aux yeux levés se rapproche 
de celle du Christ crucifié et expirant de Séville et de Motrico. 
La pose du saint paraît conventionnelle et les oppositions 
d’ombres et de lumière sont plus accusées. Derrière le saint, les 
marches brisées forment un encadrement aéré autour de la 
figure. Sur ces gradins, des roses nacrées, très ouvertes, res¬ 
semblent à celles qui sont éparpillées aux pieds de la Vierge de 
las Cuevas ; elles évoquent le miracle des épines dont le saint se 
frappait et qui furent transformées en roses. 

En observant attentivement les progrès de Zurbarân pour 
indiquer la profondeur dans ses peintures on doit conclure que 
le Miracle de la Portioncule du musée de Cadix est antérieur au 
petit Saint François debout, encapuchonné et contemplant une 
tête de mort, acquis en 1941 par le musée de Saint Louis 35 dont il 
existe plusieurs répliques d’atelier comme la petite version du 
82 musée de Pontevedra 36 , ou celle, très médiocre, de Princeton 37 . 


La version du musée de Milwaukee, plus grande que nature, 
n’est sans doute pas la meilleure mais la plus impressionnante 
de toutes par sa rudesse 38 . Ces répétitions très fréquentes, 
constantes dans la production artistique de Zurbarân, prouvent 
la popularité dont jouissaient certaines de ses créations. Des 
nombreuses répliques exécutées dans son atelier, il devient par¬ 
fois difficile de discerner la main du maître sans toutefois pou¬ 
voir les retirer complètement de son œuvre, car sa participation 
s’y révèle plus ou moins importante. 

Le ténébrisme de la peinture de VExtremeno s’intensifie dans 
un groupe de peintures sur le même sujet, aux caractéristiques 
analogues. On peut les réunir autour d’un Saint François à 
genoux, signé et daté 1632, de la collection Shaw à Buenos 
Aires. Quoique cette date paraisse retouchée sur les deux der¬ 
niers chiffres, nous pouvons effectivement placer ce tableau en 
1632 pour des raisons stylistiques. Le Saint Antoine de Padoue 
du musée de Sào Paulo, identifié par Roberto Longhi 39 devrait 
alors se situer peu avant cette peinture datée et on doit placer à la 
même époque les Saint François debout des musées de Saint 
Louis et Milwaukee qui paraissent surgir des ténèbres comme 
des spectres. Le capuce extrêmement pointu dissimulant le 
visage confère à ces apparitions un aspect effrayant. Il y a là 
quelque chose d’étranger à l’art du peintre extremeho. Pour 
expliquer cette anomalie, Soria a suggéré l’influence très vrai¬ 
semblable des modèles du Greco 40 . D’innombrables répétitions 
de ses œuvres se fabriquaient dans l’atelier du Crétois, notam¬ 
ment des représentations de saint François qu’on exportait par¬ 
tout. On peut donc supposer que Zurbarân ait vu des Greco à 



Saint François debout 

huile sur toile, h. 0,54; 1. 0,36 

Princeton, Art Muséum, Princeton University 


Saint François à genoux 

huile sur toile, h. 1,14; 1. 0,78, S.D. 1632 

Buenos Aires, coll. part. 


Saint Antoine de Padoue 
huile sur toile, h. 1,60 ; 1. 1,04 
Sào Paulo, Museu de Arte 



Saint François en prière 
Le Greco 

Lille, musée des Beaux-Arts 


Séville; un coup d’œil lui aura suffi pour capter la spiritualité 
exaltée des petites figures désincarnées du Crétois. Le moine 
agenouillé de Buenos Aires doit sans doute sa pose et son 
expressivité à l’un des Saint François et frère Léon méditant 
sur la tête de mort du Greco 41 . Le parallélisme va jusqu’au 
cordon franciscain qui tombe de façon identique. Malgré leur 
apparence irréelle, ces saints moines de Zurbarân ont une théâ¬ 
tralité surprenante chez ce peintre accompli, étranger à toute 
affectation. Nous n’aimerions toutefois pas retirer de son œuvre 
les Saint François debout de Saint Louis et de Milwaukee, 
d’une terrible monumentalité entrevue dans la clarté livide d’un 
éclair, mais dont le visage, dans l’ombre, se révèle très doux si 
on le scrute attentivement. 


L’APOTHÉOSE DE SAINT THOMAS D’AQUIN 

Ces années-là coïncident avec un certain désarroi du peintre de 
Fuente de Cantos. A aucune autre époque de son évolution 
artistique n’apparaissent autant de manières différentes, 
presque simultanées, contradictoires et étrangères à son tem¬ 
pérament profond. Extrêmement différente des peintures de 
Sainte Face et des Saint François, L’Apothéose de saint 
Thomas d’Aquin 42 est probablement la toile la plus ambitieuse 
de sa carrière, certainement la plus spectaculaire. Commandée 
le 21 janvier 1631 43 par les pères dominicains de Séville pour 
leur collège Santo Tomâs, malheureusement détruit au XIX e 
siècle, c’est l’unique tentative de Zurbarân pour concevoir une 
grande pala d’autel à l’italienne. 

L’apothéose du docteur Angélique est célébrée sur un plan 
de nuages. Installés en demi-cercle, les quatre docteurs de 
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Saint Jean à Patmos 

Diego Velâzquez 

Londres, The National Gallery 


l’Eglise latine l’encadrent, figures grandioses d’une extrême 
beauté. Leur volume est si considérable qu’ils domineraient 
sans doute de leur stature énorme le saint Thomas en pied s’ils 
se levaient. Trapu, un peu diminué par le voisinage des religieux 
massifs qui l’entourent, saint Thomas se présente de face, sou¬ 
riant, le bras levé et la plume à la main, comme le Saint Carmelo 
de la Merced Calzada. On retrouve fréquemment cette attitude 
dans l’œuvre de l’artiste, par exemple chez Fray Gonzalo de 
Illescas écrivant , chef-d’œuvre de la sacristie du monastère 
hiéronymite de Guadalupe, geste peut-être inspiré d’un tableau 
dramatique de la Galleria Spada à Rome, autrefois attribué 
au Caravage 44 . D’autre part, le Saint Jean l’Evangéliste de 
Velâzquez, actuellement à la National Gallery de Londres, 
dresse sa plume de façon analogue. Se trouvant alors à Séville, 
ce tableau aurait pu inspirer le geste de saint Thomas à Zurbarén. 

Répartis sur la couche de nuages autour du saint titulaire, les 
quatre Pères de l’Eglise latine sont convenablement différen- 


L'Apothéose de saint Thomas d’Aquin 
huile sur toile, h. 4,73 ; 1. 3,75, S.D. 1631 
Séville, Museo de Bellas Artes 


ciés. A gauche saint Ambroise, vieillard mitré, et saint Grégoire 
le Grand, couronné de la tiare papale. A droite saint Jérôme 
coiffé du chapeau cardinalice et saint Augustin, plus jeune, teint 
basané et barbe noire. Kehrer avait remarqué que le tableau 
entier pouvait dériver de La Dispute du Saint Sacrement de 
Raphaël 45 . Dans un inventaire du XVII e siècle, on signale 
«deux estampes de l’école de Raphaël avec le Sacrement 46 ». Il 
s’agit sans aucun doute de reproductions gravées d’après les 
Stanze du Vatican que Zurbarân aurait pu connaître. Mais 
Zurbarân procède à l’inverse du modèle italien présumé. Les 
figures placées en demi-cercle en haut donnent l’impression 
d’un vaste espace en creux, tandis que celles du bas sont peintes 
sur un plan parallèle à la toile et occupent ainsi un espace 
dépourvu de profondeur. On observe exactement l’inverse dans 
la fresque de Raphaël. Les groupes de la partie inférieure 
creusent la composition semi-circulaire, formant la base d’une 
sorte d’exèdre, tandis que la partie céleste s’avance sur un 
nuage en saillie. 

Dans la toile de Zurbarân, le monde terrestre de la partie 
inférieure se présente à contre-jour, ouvert sur une rue ensoleil¬ 
lée, avec ce contrste si typiquement andalou entre la pénombre 
de l’entrée et l’ardeur intense de la lumière extérieure. On trou¬ 
vait déjà quelque chose d’analogue dans la porterie où était 
agenouillé le bienheureux Alonso Rodriguez. Ici, un empereur, 
un prélat, des religieux et des gentilshommes contemplent avec 
révérence un événement spirituel. La partie inférieure visible 
d’un pilier carré, assez mal rendu, sépare le pouvoir spirituel 
du pouvoir temporel, devant la clarté lointaine du fond où se 
distinguent de toutes petites silhouettes. 

La bulle de fondation du collège dominicain de Séville appa¬ 
raît bien visible sur une petite table placée au centre de la partie 
inférieure, entre le fondateur Fray Diego de Deza et Charles 
Quint, installée de telle sorte que l’empereur puisse la lire. Le 
peintre en a profité pour y apposer sa signature et la date du 
tableau. Accentuant la symétrie de l’œuvre, trois dominicains 
accompagnent le prélat tandis que trois gentilshommes forment 
la suite de l’empereur. Le drap de velours qui recouvre le bureau 
et les coussins est traité avec une liberté encore inconnue chez 
Zurbarân. 

L’austérité du Saint Hugues au réfectoire s’oppose à cette 
toile exubérante, vivement colorée, comme l’arbre dépouillé de 
l’hiver à l’éclosion des feuilles du printemps. La raideur des 
moines blancs de las Cuevas s’oppose à la diversité des têtes 
dans L’Apothéose de saint Thomas d’Aquin traitées en rac¬ 
courci, diversement tournées et modelées avec des reflets de 
couleurs complémentaires, rouge et vert, inspirés sans doute 
des peintures de Roelas ou de Rubens. En comparant l’orne¬ 
ment du rochet du pape Urbain II, rigoureusement géométrique 
dans la toile de la chartreuse de Séville, avec la mousse de 
dentelle qui borde le surplis du prélat dans la grande toile pour 
les dominicains, on constate à quel point Zurbarân a modifié 
son coup de pinceau. 

Les anciens historiens considéraient autrefois L’Apothéose 
de saint Thomas d’Aquin comme l’œuvre capitale du maître 
extremeno, et aucune autre toile ne fut si admirée. Paul Guinard 
fait remarquer son excellence, loue les contrastes de la partie 
inférieure : «Ténébrisme de la partie terrestre où les groupes 
latéraux se sculptent sur un écran d’ombre» avec la «splendeur 
grave des chasubles et des mitres des docteurs dans la clarté 
froide du nuage (...) tout cela forme une progression de l’ombre 
à la lumière, dont aucune des grandes œuvres sévillanes 85 
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Fray Diego de Deza 

huile sur toile, h. 1,74; 1. 1,43 
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Fray Diego de Deza 
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A gauche: 

Paul III et ses neveux 
Titien 

Naples, Museo e Gallerie Nazionali di 
Capodimonte 

A droite: 

Léon X et deux cardinaux 
Raphaël 

Florence, Uffizzi 


n’offrait l’équivalent 47 .» Curieusement l’archaïsme dépouillé 
des toiles de las Cuevas s’avère toutefois plus proche de notre 
sensibilité actuelle. 

Examinons maintenant le portrait du fondateur Fray Diego 
de Deza , archevêque de Séville, second général de la Sainte 
Inquisition après Torquemada et exécuteur testamentaire de la 
reine Isabelle la Catholique. Il s’agit naturellement d’un portrait 
posthume, peut-être imaginaire, du dominicain mort plus 
d’un siècle auparavant, en 1523, pour lequel nous ignorons si 
Zurbarân avait un modèle, miniature ou portrait sur bois 
contemporain 48 . On connaît deux répliques de ce portrait, qui 
proviennent toutes deux de ce même collège sévillan et domini¬ 
cain 49 . Cette représentation officielle d’un grand prélat espa¬ 
gnol montre sa dépendance vis-à-vis du portrait papal italien 
86 des grands artistes de la Renaissance. Il présuppose la connais¬ 


sance du Léon X de Raphaël ou du Paul III Farnèse du Titien. 
Ces œuvres ne semblent pas avoir été gravées, mais le peintre 
extremeno aurait pu voir quelque copie d’un portrait de pape. 
Il adopte l’usage classique de la Renaissance, également utilisé 
par Velâzquez pour faire le portrait d’innocent X. S’il est 
facile de mettre en relation le tableau du pape par Velâzquez 
avec son deuxième séjour romain, il n’est pas aisé de découvrir 
le modèle qui a servi à Zurbarân lorsqu’il a peint Urbain II en 
conférence avec saint Bruno. Le célèbre Cardinal Fernando 
Nino de Guevara, Grand Inquisiteur, peint par Greco dans la 
première décennie du XVII e siècle 50 , est de fait plus proche de 
Zurbarân dans le temps, mais la frontalité presque totale de ce 
portrait établit une inquiétante relation avec le spectateur 
contraire à la passivité de Y Extremeno dont les préférences 
allaient aux calmes représentations de la Renaissance. 


LES IMMACULÉE CONCEPTION 

L’Andalousie a reçu le surnom justifié de «terre de la Très 
Sainte Vierge Marie», peut-être en raison de son acharnement à 
défendre le dogme de l’immaculée Conception 51 , seulement 
promulgué en 1854. Les premiers défenseurs du privilège 
marial furent les franciscains John Duns Scot en Ecosse et le 
bienheureux Raymond Lulle en Catalogne à la fin du XIV e 
siècle. En 1489, Beatriz da Silva, dame de la suite d’Isabelle du 
Portugal, mère de la reine Isabelle la Catholique, donna au très 
beau couvent mudejar qu’elle avait fait édifier à Tolède le 
nom de Franciscaines Conceptionistes 52 . Plus tard Francisco 
Ramirez et son épouse, Beatriz Galindo, la Latina, fondèrent à 
Madrid un hôpital et deux monastères consacrés à Marie Imma¬ 
culée, la Concepciôn Franciscana et la Concepciôn Jerônima. 
A la fin du XVI e siècle, la découverte à Grenade, dans une 
grotte qu’on appela Sacromonte, de documents prouvant l’an¬ 
cienneté en Espagne du culte de l’immaculée Conception déve¬ 
loppa la ferveur «immaculiste» favorisée par l’archevêque 
Pedro de Castro Vaca y Quinones. Nommé au siège de Séville, 
Pedro de Castro y éveilla un mouvement populaire passionné 53 . 
Mais l’ordre des Dominicains offrait une sérieuse résistance car 
le thomisme s’opposait à la déclaration dogmatique que 
l’Espagne désirait et dont elle était devenue l’ardent défenseur. 
Des événements marquants survinrent à Séville pendant l’ap¬ 
prentissage de Zurbarân. Le 8 septembre 1613, un père domi¬ 
nicain soutint en chaire l’opinion de son ordre, provoquant 
une réaction stupéfiante. Le poète Miguel del Cid composa un 
cantique pour interpréter la ferveur populaire, qui fut chanté 
dans toute l’Andalousie 54 . Il passa à la postérité et fut portrai¬ 
turé aux pieds d’une Immaculée un peu sèche du bon Pacheco 55 . 
Tandis qu’on chantait à Séville les couplets de Miguel del 


Cid, on peignait d’innombrables Purlsima bleues et roses, puis 
bleues et blanches 56 , dues aux pinceaux de Roelas, Pacheco 
ou du Cavalier d’Arpin, un peu plus tard du jeune Velâzquez. 
L’Immaculée Conception enfant que Zurbarân peint en 1616 
correspond à la ferveur renouvelée de ces années-là 57 . 

Les artistes avaient d’abord tenté de représenter le mystère de 
l’immaculée Conception de Marie par le biais du symbolique 
Baiser à la porte Dorée de ses parents, Anne et Joachim 58 . La 
première image peinte de l’immaculée, telle qu’elle fut popula¬ 
risée par la suite, semble être née au royaume d’Aragon, peut- 
être conséquence de la dévotion du bienheureux Raymond 
Lulle: c’est la Purlsima de Juan de Juanes, entourée des sym¬ 
boles mariaux suggérés par les psaumes, chacun avec leur 
légende explicative 59 . L’étoile du matin, le miroir sans tache et 
le jardin clos, le palmier d’Engaddi, le cyprès du mont Hermon, 
le puits d’eau vive, la tour de David et la cité céleste appa¬ 
raissaient déjà dans cette peinture Valencienne. Comme on 
n’en connaît aucune reproduction gravée ni copie ancienne, 
Zurbarân s’est peut-être inspiré d’une gravure de Sadeler 
comme le suggérait Soria 60 . 

Dans les actes capitulaires sévillans, à la date du 8 juin 1630, 
le Conseil municipal invite YAsistente vicomte de Corzana à 
commander à Zurbarân «une image de l’immaculée Concep¬ 
tion 61 » pour la salle basse du Conseil. Il est évident que la 
peinture de ce même sujet conservée à l’Ayuntamiento de 
Séville est plus tardive. Comme tant d’autres œuvres d’art, la 
Purlsima de Zurbarân peinte pour le Conseil sévillan a disparu 
avec les vicissitudes des guerres napoléoniennes. On a remis à 
son emplacement une Immaculée qui provient selon toute vrai¬ 
semblance du couvent Santa Maria del Popolo. 

Le tableau perdu devait présenter des caractéristiques iden¬ 
tiques à celles de L’Immaculée Conception «Domecq 62 ». 



L ’Immaculée Conception avec le poète Miguel del 
Cid 

Francisco Pacheco 

Séville, cathédrale, sacristie de Los Calices 


L ’Immaculée Conception 
Juan de Juanes 
Valence, église des jésuites 



L ’Immaculée Conception 

Diego Velâzquez 

Londres, The National Gallery 
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A gauche: 

L ’Immaculée Conception 
Jérôme Wierix 
Paris, Bibliothèque nationale. 
Cabinet des estampes 

A droite: 

L ’ Immaculée Conception , 1605 
Raphaël Sadeler 
Paris, Bibliothèque nationale, 
Cabinet des estampes 


L ’Immaculée Conception I> 

huile sur toile, h. 1,74; 1. 1,38 

Sigüenza, Museo Diocesano de Arte Antigua 


A gauche : 

L Immaculée Conception 

huile sur toile, h. 2,52; 1. 1,67, S.D. 1632 

Barcelone, Museu Nacional d’Art de Catalunya 

A droite : 

L ’Immaculée Conception 
huile sur toile, h. 1,39 ; 1. 1,04 
Madrid, Museo del Prado 





































Comparée aux Purisima de Juanes, de Cotân ou même à celles 
que Zurbarân peindra à la fin de sa vie, c’est une Vierge non 
idéalisée. Le peintre a complètement abandonné l’élan baroque 
inhabituel de L ’Apothéose de saint Thomas d’Aquin, pour géo- 
métriser la composition de cette toile pourtant signée seulement 
un an plus tard. En hauteur, les coins sont occupés symétrique¬ 
ment par deux délicieux angelots, portant les roses et les lys 
symboliques ainsi que des tablettes où sont inscrits des frag¬ 
ments du 6 e chant du Cantique des Cantiques. En bas, deux 
garçonnets en prière se font face. Au centre de la toile se tient 
l’immaculée, très statique, sans autre support que les petites 
têtes de chérubins disposés en grappes à ses pieds. Elle lève les 
yeux, sans extase, comme si elle voulait regarder, au-delà des 
petits anges, quelque chose d’invisible pour les mortels qui la 
contemplent, et joint les mains dans un geste ingénu et atten¬ 
drissant. On devine la satisfaction du peintre extremeho devant 
ses progrès que ses adversaires malveillants étaient bien obligés 
de reconnaître. Cependant les Immaculée de Zurbarân de cette 
époque manquent de volume, comparées à la petite Purisima de 
Londres où le jeune Velâzquez se montre passagèrement 
dominé par le génie du Caravage 63 . En revanche, l’intense spiri¬ 
tualité de L’Immaculée Conception «Bandarân», tellement 
pieuse, réservée et intérieurement recueillie 64 , lui appartient en 
propre et fait défaut au peintre de Philippe IV. 

En 1964, au moment de la réunion de certaines des œuvres de 
Zurbarân pour commémorer le tricentenaire de sa mort, apparut 
une autre Immaculée Conception, chef-d’œuvre d’une origine 
sévillane prestigieuse, conservée aujourd’hui au Museo Dioce- 
sano de Sigüenza 65 . On crut avoir retrouvé la Limpia Concep- 
ciôn, commandée à Zurbarân en 1630 pour la salle basse de 
l’hôtel de ville de Séville, mais la ravissante Immaculée léguée 



La Sainte Famille avec sainte Anne et saint Joachim 
huile sur toile, h. 1,36; 1. 1,28 
90 Madrid, coll. marquis de Perinat 


au collège de Jadraque appartient à une époque plus tardive si 
l’on en juge par la sûreté du dessin et l’intensité émotionnelle. 
Sur un ciel lumineux et clair, se détache la juvénile silhouette de 
la Vierge, inclinant doucement sa tête avec dévotion et soutenue 
par des grappes de têtes d’angelots. Ses mains jointes pointent 
vers l’extérieur avec le raccourci savant dont le peintre extre¬ 
meno paraît si fier à cette époque. Sa tunique blanche, peu 
plissée, tombe librement dans l’ample triangle formé par le 
manteau bleu aux bords incurvés dont les pointes accom¬ 
pagnent la forme du croissant d’une lune transparente telle que 
le préconisait Pacheco 66 . A ses pieds, le beau paysage urbain 
légèrement esquissé ne nous paraît pas représenter Séville 
malgré la tour, «qui suggère la Giralda», d’après Consuelo 
Sanz Pastor 67 . L’étendue d’eau d’un estuaire ou d’une baie où 
croise un bateau aux voiles déployées, n’évoque pas pour nous 
les rives du Guadalquivir. De nombreux symboles mariaux 
figurent dans le paysage tandis que d’autres apparaissent dans 
la transparence des nuages 68 . 

Cette volonté délibérée de rechercher une présentation plus 
plane se manifeste également dans la belle Sainte Famille avec 
sainte Anne et saint Joachim de la collection Perinat 69 . Nulle 
œuvre de Zurbarân ne déploie autant de silhouettes monumen¬ 
tales, comme la figure du vieux saint qui domine la composition 
avec sa tête puissante au turban démesuré, ses grandes mains 
noueuses, sa prestance de vieux patriarche à la Dürer. Cette 
œuvre ample et généreuse tranche sur l’étroitesse formelle des 
années antérieures. Les formes placées sur un seul plan suivent 
deux grandes obliques parallèles du tableau. A côté de détails 
d’un naturalisme très cru comme les petits pieds sales du jeune 
saint Jean, on retrouve des touches raffinées disposées avec 
tendresse par l’artiste comme le délicieux panier fleuri, présenté 
à Marie et à l’Enfant Jésus 70 . 

L’ÉGLISE SAN ALBERTO 
DEL CARMEN CALZADO 

La décoration de l’église conventuelle du collège carme de San 
Alberto fut réalisée entre 1629 et 1634. Dans sa lettre au comte 
del Aguila, Ponz en fait la description élogieuse 71 et Ceân 
Bermüdez précise «Los linzos del primer retablo que esta 
à mano derecha entrando por la puerta de la iglesia, que pintô 
[Zurbarân] en competencia de Alonso Cano y de Francisco 
Pacheco que hicieron los demas retablos 12 ». Malheureuse¬ 
ment, ces auteurs n’indiquent pas les sujets des peintures de ces 
retables démantelés en 1810, ce qui a donné lieu à de nom¬ 
breuses hypothèses. Toutefois, l’examen du seul retable 
demeuré en place dans l’église laisse supposer que les six autres 
devaient également être de dimensions réduites. Les deux saints 
carmes Cyrille et Pierre Thomas du musée de Boston en firent 
vraisemblablement partie. Ils sont petits et délicats, comme 
pour être vus de près et le Saint Cyrille de Constantinople, 
d’une délicieuse ingénuité, paraît très proche des deux enfants 


A gauche : 

Saint Pierre Thomas 

huile sur toile, h. 0,91 ; 1. 0,32; Boston, Muséum of Fine Arts 
A droite : 

Saint Cyrille de Constantinople 

huile sur toile, h. 0,91 ; 1. 0,32; Boston, Muséum of Fine Arts 



















en prière de Y Immaculée de Barcelone. Leur style correspond 
au début des années 1630. D’après les documents publiés par 
Celestino Lôpez Martinez, plusieurs retables pour l’église San 
Alberto furent commandés en 1630 et 1631 et installés en 
1633 73 . Les peintures de Zurbarân pour San Alberto doivent 
être de ces mêmes années. 

Dans son article fondamental sur les ensembles dispersés et 
disparus du peintre extremeho, Paul Guinard remarque que les 
deux saints de Boston avaient été déposés en 1810 dans la même 
salle de l’Alcâzar, sous deux numéros consécutifs, avec un 
Saint Biaise et un Saint François de taille identique 74 . Le Saint 
Biaise de mêmes dimensions conservé au musée de Bucarest, 
a sans doute fait partie de ce modeste retable 75 . Malgré son 
format analogue, le Saint François debout de Saint Louis 
(Missouri) 76 , si équilibré, si frontal, ne se place pas très bien 
avec les trois autres 77 , qui sont légèrement tournés et d’un téné- 
brisme plus accusé. 

LES PREMIÈRES SAINTES 

Se fondant à nouveau sur les combinaisons des tableaux d’après 
l’inventaire de l’Alcâzar en 1810, Paul Guinard pensait que 
deux des quatre délicieuses figures isolées, aujourd’hui répar¬ 
ties dans différents musées français, provenaient de l’église 
de la Merced Descalza. Sainte Lucie 78 et Sainte Apolline 79 
auraient fait partie d’un retable de 1636 peint pour ce couvent 
San José tandis que les deux autres, le petit archange 80 et la 
Sainte Agathe 81 du musée de Montpellier, viendraient de 
l’église des carmes de San Alberto 82 et seraient antérieures à 
1632. Sainte Lucie nous paraît une œuvre plus faible, avec parti¬ 
cipation importante de l’atelier, mais la Sainte Apolline, créa¬ 
tion indiscutable du maître, pleine de charme, nous semble sans 
rapport avec les toiles de la Merced Descalza à cette date. 
Son petit visage lisse diffère totalement du visage de Saint 
Laurent 83 , formé avec un souci de modelé insistant où ombres 
et lumières alternent brutalement en un clair-obscur proche des 
Travaux d’Hercule de 1634. En revanche, les traits de Sainte 
Apolline, comme Soria l’avait déjà souligné, s’approchent de 
l’ovale pur, à peine ombré, de la Sainte Marguerite 84 , la «petite 
bergère» de Londres. Encore très éloignée de la tenue solen¬ 
nelle plus chargée de la Sainte Casilde 85 du Prado, sa lourde 
robe claire, jaune et rosée, forme des godrons irréguliers qui 
retombent avec simplicité, comme dans les œuvres de jeunesse. 
Sainte Apolline paraît se déplacer dans le tableau sur une hori¬ 
zontale tandis que l’archange Saint Gabriel et la Sainte Agathe 
circulent légèrement en biais. Il est certes plus facile de 
réussir une figure se mouvant parallèlement à la surface de la 
toile que traversant suivant une diagonale. C’est pourquoi 
Sainte Apolline et Sainte Lucie doivent être situées avant les 
tableaux de Montpellier qui montrent plus de science et d’habi¬ 
leté. Le clair-obscur de la Sainte Agathe de Montpellier est 
typique des préoccupations ténébristes de Zurbarân vers 1632. 


<1 Saint Biaise 

huile sur toile, h. 0,92; 1. 0,31 

Bucarest, Muzeul National de Arta al României 

Sainte Apolline 1> 

huile sur toile, h. 1,16; 1. 0,66 

Paris, musée du Louvre 



























<1 Saint Gabriel 

huile sur toile, h. 1,47 ; 1. 0,61 
Montpellier, musée Fabre 

Sainte Marguerite I> 

huile sur toile, h. 1,94; 1. 1,12 
Londres, The National Gallery 




















































Sainte Lucie 

huile sur toile, h. 1,16; 1. 0,68 
Chartres, musée des Beaux-Arts 



Sainte Agathe 

huile sur toile, h. 1,29; 1. 0,61 
Montpellier, musée Fabre 



Saint André 

huile sur toile, h. 1,46; 1. 0,61 
Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 


Quant aux dimensions du Saint Gabriel et des trois saintes des 
musées français, elles ne sont pas identiques et il paraît gratuit 
d’imaginer une origine commune. Qui plus est, nous pensons 
qu’aucune de ces petites peintures n’a fait partie d’un retable. 
La Sainte Apolline semble passer, aimable, fixant le specta¬ 
teur. La rutilante Sainte Agathe glisse sans paraître regarder, 
légèrement de biais. L’archange Saint Gabriel, tableau déli¬ 
cieux qui rappelle Filippino Lippi, le plus fin des peintres du 
Quattrocento, avance en oblique, comme sur un terrain en 
pente et la Sainte Lucie de Chartres paraît également marcher... 
Tous se déplacent délicatement et nous n’arrivons pas à croire 
qu’ils aient jamais fait partie d’un retable statique. Ce sont des 
peintures isolées qu’on pourrait voir sur les murs de quelque 
élégante sacristie. Le Saint Gabriel, précédé d’un saint Michel 
et suivi d’un saint Raphaël, devait sans doute défiler avec une 
théorie de messagers célestes. 

Une autre délicieuse figure féminine, Sainte Casilde 
enfant 86 , postérieure, doit-elle être datée assez tôt dans les 
séries processionnelles? Elle avance doucement, soulevant à 
deux mains sa lourde robe rouge pour y retenir des pains main¬ 
tenant transformés en fleurs. L’artiste a atteint un tel degré de 
simplification de son style que pour ployer cette jupe immense 
il lui suffit de deux ou trois lignes. Le coloris de ce grandiose 
déploiement de formes est franc, sans nuances. Les verts et les 
rouges sont purs, sans mélanges ni variations comme ceux de la 
96 Sainte Marguerite de Londres, mais la Sainte Casilde enfant se 


déplace tandis que la Pastorcita 87 arrêtée, est bien plantée sur 
ses pieds nus. Elle n’a donc pas fait partie d’une série proces¬ 
sionnelle, mais elle aurait pu appartenir à un retable. Nous 
évoquerons plus tard la subtile distinction que fait le maître 
entre figures immobiles ou en mouvement, selon l’endroit 
auquel elles étaient destinées. La Sainte Casilde paraît plus 
tardive si l’on observe le progrès que suppose le raccourci de 
son petit visage tourné mais surtout Y aisance**, la facilité avec 
laquelle se meut la toute jeune fille. 

Cependant, la prudence s’impose pour situer très exactement 
ces deux délicieuses figures dans la chronologie de l’artiste. Les 
peintures datées constituent un canevas qui aide à distribuer la 
production non datée d’un artiste. Dans le cas de Zurbarân, il est 
relativement facile de placer les œuvres appartenant à la matu¬ 
rité et à la vieillesse. Mais dans les années qui nous occupent, 
les influences se mêlent, les impressions s’entrecroisent, des 
expériences vite abandonnées peuvent reparaître plus tard, bou¬ 
leversant la chronologie élaborée par les historiens. 

RETABLES DE BIENVENIDA 
ET SAN ESTEBAN 

Bienvenida, petite ville d’Estrémadure, est très célèbre dans la 
région grâce au charmant petit retable zurbaranesco situé dans 
une chapelle à gauche du maître-autel de sa paroisse 89 . 





Bienvenida 

Vues de l’église paroissiale 
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Saint François recevant les stigmates 
huile sur toile, h. 1,64; 1. 1,11 
Bogota, église San Francisco 
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Bienvenida 

Eglise paroissiale, retable de la chapelle de l’Incarnation 


La partie sculptée, élégante et gracieuse, est un véritable bijou. 
Les archives de l’église possèdent une lettre de Francisco de 
Zurbarân, datée 1630, que nous n’avons pas été autorisée à 
retranscrire pour la publier, ce qui est fort regrettable étant 
donné la rareté des documents autographes de l’artiste 90 . 
Débordé de travail à cette époque, Zurbarân déplore de s’être 
chargé des peintures sollicitées. Les habitants de Bienvenida, 
craignant que la divulgation de cette lettre ne déprécie leur 
retable et ne ternisse le lustre de leur ville, ont préféré soustraire 
ce document aux chercheurs. Cependant, malgré ce témoignage 
autographe plutôt négatif, la peinture principale, qui représente 
saint François recevant les stigmates, ne manque pas de charme 
avec sa légèreté «impressionniste». La réplique inversée de 
San Francisco de Bogota, reproduite par Soria 91 comme origi¬ 
nal, paraît plus ramassée et d’une technique moins légère. 
D’autres petites peintures sur le socle présentent quelque rap¬ 
port avec Zurbarân et pourraient être de la main d’un disciple. 
Les autres tableaux, Saint Joaquim et Sainte Anne, de chaque 
côté du Saint François n’ont rien à voir avec le peintre 
extremeho. 

Le retable de l’église San Esteban à Séville donne l’impres¬ 
sion d’un ensemble hétérogène intégré avec des œuvres de date 
et de mains différentes. Ponz disait déjà que le tableau central, 
La Lapidation de saint Etienne, n’était pas de Zurbarân 92 . Pas 
plus qu’un des petits tableaux de la prédelle, une Conversion de 
saint Paul, très mouvementée, que nous mettons en relation 
avec un fougueux boceto de Juan del Castillo, La Bataille de 
Clavijo, passée autrefois en vente à Londres. On sait que les 
cordouans Castillo et Sarabia furent élèves de Zurbarân vers 
1630. Le tableautin correspondant de la prédelle, La Vision de 
Saint Pierre, destiné à figurer sous la figure du Saint Pierre 
pourrait être une petite œuvre un peu faible du maître extre- 
meho, d’après une gravure de Ribera sur le même sujet 93 . Seuls 
les Saint Pierre et Saint Paul, monumentaux et grandioses, sont 
des peintures indiscutables de l’artiste vers 1633, en raison de 
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A gauche: 

Séville 

Eglise San Esteban, retable du maître-autel 


Au centre : 

Saint Herménegilde 
huile sur toile, h. 1,80; 1. 1,05 
Séville, église San Esteban 


A droite: 

Saint Ferdinand 

huile sur toile, h. 1,80; 1. 1,05 

Séville, église San Esteban 


La Vision de saint Pierre 
huile sur toile, h. 0,50; 1. 0,80 
Séville, église San Esteban 



leurs rapports avec les Apôtres de Lisbonne déjà signalés par 
Soria et Guinard. Les Saint Hermenegilde et Saint Ferdinand 
sont des figures processionnelles à la manière de Zurbarân sans 
grande valeur artistique. Au-dessus du Martyre de saint 
Etienne , une Adoration des bergers ressemble beaucoup à une 
peinture de même sujet conservée à Copenhague, toutes deux 
98 d’un suiveur de Zurbarân qui possède sa propre personnalité, 


intéressante certes, mais d’un lointain rapport avec le peintre 
extremeno. Enfin à l’attique, la peinture représente un Christ en 
Croix. C’est ainsi qu’apparaît actuellement ce grand retable, 
dont les différentes parties étaient restées longtemps séparées 
dans l’église, avant d’être remontées grâce à José Maria 
Benjumea 94 . 

Aucun document relatif à la partie peinte du retable n’a été 



Saint Pierre 

huile sur toile, h. 2,25 ; 1. 1,10 
Séville, église San Esteban 



Saint Paul 

huile sur toile, h. 2,25 ; 1. 1,10 
Séville, église San Esteban 


retrouvé. Il existe en revanche plusieurs mentions de paiements 
pour son architecture à Luis de Figueroa, tantôt cité comme 
«sculpteur» tantôt comme «statuaire» ( entallador ). Ces docu¬ 
ments sont datés entre 1628 et 1629 mais, dans son testament de 
1641, Luis de Figueroa fait remarquer qu’il n’a pas reçu la 


totalité des 1 800 ducats stipulés dans le contrat 95 . Tout ceci 
laisse supposer de longs retards d’exécution et on peut penser 
qu’au cours des ans, le retable a été complété par des œuvres 
d’artistes différents n’ayant pas forcément appartenu à l’atelier 
de Zurbarân. 
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LES NATURES MORTES 

Devant la Nature morte avec citrons, oranges et rose de 
l’ancienne collection Contini-Bonacossi 96 , le spectateur aime¬ 
rait trouver les mots justes et profonds de Roberto Longhi pour 
exprimer son émotion : «Les objets ne sont point placés au gré 
du hasard sur une table de taverne ; ils sont déposés avec dévo¬ 
tion, comme des fleurs sur un autel ; ils se suivent, liés l’un à 
l’autre, comme les litanies de la Vierge. Ces énormes citrons 
dans la corbeille, cette rose sur ce plat, ne cachent-ils pas une 
allusion mystique? L’intégrité même de ces superbes produits 
des vergers de moines ne symbolise-t-elle pas une offrande 
votive ?» Charles Sterling citant ce passage dans le catalogue de 
sa mémorable exposition sur La Nature morte à l’Orangerie en 
1952, appréciait cette peinture «comme un des chefs-d’œuvre 
de la nature morte de tous les temps 97 ». 

Strictement alignés, trois groupes d’objets surgissent d’un 
fond noir abstrait avec l’intensité d’une vision mystique. Le 
peintre leur confère par la lumière une grâce surnaturelle 
qui suggère le divin. On trouve dans le parcours artistique de 
Zurbarân des exemples antérieurs à cette peinture sublime et 
inspirée comme la tasse placée auprès du vieux saint malade 98 , 
le délicat panier de fleurs offertes par le petit saint Jean age¬ 
nouillé 99 ou les fruits présentés par sainte Anne à la Vierge 
enfant 100 qui annoncent déjà cette œuvre exceptionnelle. 
Zurbarân choisit, pour exalter sa composition, les fruits les plus 
splendides de la terre andalouse : des citrons, ou cédrats, gigan¬ 
tesques, des oranges lumineuses, d’une taille exceptionnelle, 
témoignage de ce goût baroque pour la démesure qui s’empare 
du peintre peu avant son départ pour la Cour. 

Les contemporains surent apprécier à sa juste valeur cette 
œuvre prodigieuse dont on connaît des répétitions, comme celle 
prêtée pendant quelques années à la Fine Arts Gallery de San 
Diego en Californie ou celle de Saint Louis, Missouri, reconnue 
depuis comme une habile falsification 101 . Le fake, de moindre 
hauteur, devient alignement ou frise, et perd ainsi de sa monu¬ 
mentalité, comme s’il s’agissait d’un panneau décoratif pour un 
«dessus-de-porte» qui substitue aux accords graves et pro¬ 
fonds de la Nature morte de Pasadena un coloris aigre, des 
jaunes acides et sur le plateau d’étain, une fleur d’une couleur 
orangée bien différente des douces tonalités rose mauve, chères 
à Zurbarân. 



Nature morte 
Juan de Van der Hamen 
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Juan Fernandez el Labrador 
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Ce n’est pas du chocolat qui emplit la tasse posée avec une 
rose sur l’assiette brillante des tableaux du maître, mais bien 
une eau très pure qui glisse à l’extérieur en gouttes claires. Nous 
verrons ces mêmes gouttes perler auprès de La Vierge enfant 102 
et dans la minuscule peinture de Sir Kenneth Clark 103 où seuls 
figurent l’assiette, la tasse et la fleur de cette tendre et délicate 
couleur rose si particulière. 

Le terme de bodegôn trop souvent appliqué à ce remarquable 
tableau n’était pas usité à l’époque de Zurbarân pour qualifier 
ce genre de peintures. Les anciens inventaires nomment flore- 
ros les natures mortes de fleurs et fruteros celles qui com¬ 
portent des fruits. Les objets spécifiques sont précisés comme le 
surprenant bizcochero m qui s’applique sans doute à ces pâtis¬ 
series sèches de Van der Hamen. Après avoir cité les peintures 
de fleurs et de fruits, le peintre biographe Palomino précise à 
propos de Juan Labrador, peintre d’Estrémadure de la première 
moitié du XVII e siècle, « Pinto también algunos bodegoncillos 
con diferentes cosas comestibles, vasijasy otros adhérentes con 
singular primor 105 »; c’est-à-dire que le théoricien essaie de 
distinguer des tableaux de gargote certains tableaux comportant 
petits paniers, porcelaines et plats de métal avec des fleurs et des 
fruits. Palomino différencie le genre inanimé se référant à des 
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objets,-et le genre végétal s’appliquant aux plantes et aux autres 
représentations botaniques. 

Si le Stilleven ou «genre inanimé» se développe en Flandres 
et dans le Bas-Rhin, pendant le XVI e siècle 106 , on trouve déjà 
en Espagne à la fin de ce même siècle, des peintres de floreros 
et de fruteros. L’exceptionnelle Nature morte avec citrons, 
oranges et rose peinte par Zurbarân en 1633, paraît l’aboutis¬ 
sement des recherches antérieures dans la péninsule. Blas de 
Lesdema, peintre de bodegones dont on ne sait presque rien, 
joue certainement un rôle significatif dans les origines de la 
nature morte espagnole. Son seul tableau sûr, signé «BLAS DE 
LESDEMA E N Granada 107 », se rattache encore au maniérisme 
par son horreur du vide qui lui fait remplir la totalité du tableau. 
Son goût pour l’ornementation et sa rigidité se manifestent dans 
cette toile par des iris et des pieds-d’alouette dressés en forma¬ 
tion qui surgissent curieusement derrière l’entablement de 
pierre. D’autres peintures attribuées à Blas de Lesdema 
montrent de petits paniers de fruits empilés avec une rigoureuse 
exactitude et si peu définis qu’on peut à peine en reconnaître 
l’espèce. Sterling supposait une influence de Blas de Lesdema 
sur Zurbarân 108 . Celui-ci aurait pu voir en effet les bodegones 
de cet artiste s’il s’est bien rendu à Grenade au milieu de la 
troisième décennie du XVII e siècle, mais nous discernons, au 
contraire, une volonté affirmée de la part de Zurbarân de dépas¬ 
ser le maniérisme de Lesdema, de ses contemporains ou de ses 
suiveurs immédiats. Le panier d’oranges et de fleurs d’oranger 
du chef-d’œuvre de Pasadena prouve à lui seul ces distinctions : 
schématique, artificiel et froid, Blas de Lesdema s’éloigne du 
monde naturel ; par une démarche opposée, Zurbarân cherche à 
s’approcher du réel, en se libérant des frimas maniéristes, 
comme le printemps s’éloigne de l’hiver, dans un développe¬ 
ment triomphal. La Nature morte du peintre de Fuente de 
Cantos est un prodige de vérité malgré la rigueur de son agence¬ 
ment. Le tableau, ici, cesse d’être une vitrine pour se convertir 
en offrande. Zurbarân, dans ses bodegones et sa peinture anima¬ 
lière, montre une étonnante ouverture sur la vie. 

Fray Juan Sanchez Cotân, ce moine peintre qui quitta la 
Castille pour l’Andalousie et mourut réputé à la chartreuse de 
Grenade en 1627, recherche aussi la nature profonde des choses 
dans ses peintures de «genre végétal», comme le fera par la 
suite Zurbarân. Cependant Fray Juan s’efforce d’appliquer une 
disposition en diagonale, aussi bien dans sa Vierge des char¬ 
treux que dans la Nature morte au cardon , toutes deux au musée 
des Beaux-Arts de Grenade. Malgré son austérité issue du style 
de l’Escurial, Sânchez Cotân pénètre avec cette dernière toile 
dans le plein baroque. 

La reconstitution récente de l’œuvre de Juan Fernandez el 
Labrador montre des rapports avec Francisco de Zurbarân par 
une tendance commune à abandonner le maniérisme et la pré¬ 
sentation décorative pour ramener le bodegôn hispanique vers 
la nature. Ce Juan Labrador, presque inconnu pour nous mais 
qualifié de «peintre inégalé» par Palomino, devait sa réputation 
de bon artiste aux lamies de rosée qu’il savait peindre sur la 
peau lisse des raisins mûrs 109 . Dans le Florero, autrefois dans 
une collection de Mâlaga, acheté par le Prado comme Zurbarân 
et attribué de façon convaincante au «Labrador» par Alfonso 
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Emilio Pérez Sânchez 110 , le peintre se livre à un pastiche amou¬ 
reux de la texture particulière de chaque fleur. Il donne aux 
pétales de l’œillet leur menue brillance granulée, à la rose son 
aspect extérieur lisse et son cœur velouté et au lys, son apprêt. 

Les fleurs sont réunies en bouquet serré dans un petit vase 
rustique baigné de douce pénombre. Le panneau rond, signé au 103 
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revers «el labrador Ju° fernandez 1636», d’une collection pri¬ 
vée hollandaise publié par Enrique Valdivieso 111 , possède des 
caractéristiques analogues : pichet grossier avec un gros bou¬ 
quet de crocus et de roses qui emplissent le cadre. Si l’on ajoute 
à ces petites peintures les deux toiles conservées à Hampton 
Court, on comprend aisément la grande réputation de Juan 
Fernândez el Labrador à son époque. Les peintures regroupées 
sous son nom, naturalistes et très attrayantes, ne transcendent 
pas la réalité, tandis que Zurbarén se sert de cette réalité même 
pour atteindre au sublime. 

L’enseignement de Sanchez Cotân a été suivi par Felipe 
Ramirez 112 et Pedro de Camprobin 113 dans leurs premières pro¬ 
ductions, lorsque ce dernier faisait son apprentissage à Tolède 
avant l’entrée de Cotân à la chartreuse. Nous aimerions attri¬ 
buer ici une Fenêtre fleurie, connue par deux exemplaires, à la 
jeunesse de Camprobin. Peinture de «genre végétal» dans une 
embrasure de fenêtre avec des fleurs (lys, iris et roses), des 
fruits (cerises dans un petit panier suspendu) et des légumes 
(asperges, fèves) sans compter quelques fleurettes bleues. Le 
meilleur appartient à la collection de Juan March à Majorque, 
tandis que l’autre a figuré à l’exposition Floreros y bodegones 
104 de 1935, sous l’attribution «Francisco de Zurbarân (?) 114 ». 


Ces tableaux sont donnés aujourd’hui à Sânchez Cotân, mais 
les lys aux tiges souples et les roses pâles et délicates aux 
contours estompés diffèrent des fleurs nettes, rigides que nous 
voyons dans son Immaculée ou son Annonciation du musée 
de Grenade 115 et peuvent se comparer, en revanche, aux Fleurs 
et fruits, tableau signé Camprobin de l’ancienne collection 
Moret, qui montre une sensibilité artistique quasi féminine 116 . 
Par la suite, lors de son séjour à Séville, Camprobin se place 
dans le cercle d’influence de Zurbarân et certaines pein¬ 
tures comme le Frutero de Chicago, ont été attribuées tantôt à 
Zurbarân, tantôt à Camprobin 117 . 

Entre 1630 et 1634, Zurbarân s’affirme aussi comme un pro¬ 
digieux peintre animalier. Palomino louait déjà le naturalisme 
de la chienne dans une peinture pour la Merced Calzada qu’il 
cite comme le tableau «de la Chienne» 118 . Le biographe ajoute 
plus loin : «Un amateur possède à Séville un petit agneau de la 
main de cet artiste, peint d’après le naturel et on dit qu’il 
l’apprécie plus que cent agneaux vivants» 119 . On connaît plu¬ 
sieurs versions de cet Agneau de Zurbarân. Le plus ancien, daté 
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1631, représente un animal d’environ huit mois 120 . Si l’on en 
juge par la pousse de la laine et des cornes, celui de l’ancienne 
collection Socorro à Madrid est un agnelet peint pendant 
l’été 121 . Une version datée 1632 fut achetée autrefois à Londres 
par le collectionneur Plandiura de Barcelone 122 . Jeunes mâles 
aux cornes déjà formées, ces agneaux ne portent pas de signes 
de divinité. En revanche, c’est un petit agneau a lo divino m , 
élevé au rang d ’ Agnus Dei, avec un nimbe très fin et une expres¬ 
sion très douce, que possède le musée de San Diego en Califor¬ 
nie 124 . Tous ces agneaux sont peints avec maestria, en utilisant 
tantôt la préparation rougeâtre, tantôt un fond grisâtre qui appa¬ 
raît entre les bouclettes serrées de la laine. Bien qu’il ne soit pas 
signé, celui de l’ancienne collection Socorro nous semble le 
meilleur. Soulignons combien il est faux de s’appuyer sur 
l’existence d’une signature pour attribuer avec certitude des 
œuvres à la seule main du maître 125 . 

Les versions successives paraissent des étapes vers la subli¬ 
mation de l’animal, études poursuivies pour atteindre un sujet 
mystique. Quelques années plus tard, la Portugaise Josefa de 
Obidos, ou Josefa de Ayala, du nom de sa mère, prend pour 
modèle L’Agnus Dei de Zurbarân et le copie fidèlement en 
l’encadrant d’un bel entourage de fleurs disposées sur un écu 
aux grandes volutes baroques 126 . L’ovale allongé du centre 
encadre l’Agneau divin, nimbé d’un cercle resplendissant et 
quelques délicates fleurettes alignées soigneusement sur 
l’humble tablette. Roses, lys et jasmins andalous, peints «avec 
un soin extrême», tels que Zurbarân les avait répandus aux 
pieds de la Vierge de las Cuevas. Les pattes de l’agneau de 
Josefa sont liées par un ruban de soie, détail ingénu que l’on ne 
voit dans aucune des versions connues peintes par Zurbarân. Le 
peintre extremeno voulait un agneau simple, dépouillé d’orne¬ 
ment: les mains féminines de Josefa ajoutent tendrement le 
ruban et les fleurs. 

Parmi les portraits d’animaux, mentionnons ceux qui figu¬ 
rent dans l’œuvre de Zurbarân comme de simples accessoires : 
la prodigieuse tête de mâtin qui apparaît dans Le Martyre de 
saint Jacques 121 , le petit âne de La Fuite en Egypte m ou le petit 
«chien de manchon» aux pieds du père Illescas 129 . 
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1633, année de la mémorable Nature morte de Pasadena, a 
donné également YApostolado de Lisbonne 130 , grandiose série, 
produite, comme toutes les autres, par Zurbarân avec la collabo¬ 
ration de ses disciples, mais dans laquelle est entièrement de sa 
main la peinture, signée et datée 1633, de l’apôtre Saint Pierre , 
plus monumentale qu’aucune des peintures de Ribera. La tête, 
les mains et les pieds sont d’un naturalisme étonnant, déjà 
remarqué dans La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez. 
C’est le portrait fidèle d’un vieux pêcheur tanné par son office, 
sans aucune influence directe, hormis celle de Velâzquez jeune. 
Celle de Ribera ne se remarque pas avant le cycle pour le 
monastère de Guadalupe. Les peintures d’Osuna 131 qui étaient 
très près de Séville et que Zurbarân connaissait sans doute, 
paraissent, en comparaison, l’œuvre d’un Italien recherchant 
«le beau idéal» chez ses personnages. L’idéalisation de la 
figure dans une ambiance naturaliste est une pratique en soi 
contradictoire dont Ribera fait usage tout au long de son œuvre. 
Dans la série de Lisbonne, Zurbarân s’en tient simplement lui- 
même à la réalité. Le Saint André de son Apostolado pourrait 
être une œuvre de sa main, mais de moindre qualité. Presque 
tout le reste est l’œuvre d’assistants, et montre une tendance à la 
106 démesure avec un Saint Jean particulièrement énorme. 


1 «Veinticuatro (vingt-quatre)», conseiller municipal dans les villes d’Andalousie. 
Les «vingt-quatre» appartenaient en général aux plus grandes familles nobles de 
Séville et étaient propriétaires de leur charge. 

2 VAsistente , représentant du pouvoir royal, présidait le Conseil municipal. Ses 
fonctions étaient autant administratives que judiciaires. 

3 Document 56 (Gestoso y Pérez, 1900, II, pp. 124-125). 

4 Francisco Pacheco, Arte de la Pintura. Su antiguedad y grandeza (ms. 1638), 
Séville, 1649; éd. de référence B. Bassegoda i Hugas, Madrid, 1990. 

5 Jusepe Martinez, Discursos practicables del nobilissimo arte de la pintura, sus 
rudimientos, medios y fines que enseha la experiencia, con los ejemplos de obras 
insignes de artifices ilustres, por Jusepe Martinez, pintor de S.M.D. Felipe IV, y del 
sermo. Sr. D. Juan deAustria a quien dedica este obra. Le manuscrit fut sans doute 
rédigé en 1673 pour Don Juan d’Autriche dont J. Martinez avait été professeur et 
qui était alors vice-roi d’Aragon. Il ne fut publié qu’en 1853 mais consulté par 
A. Ponz, J.A. Ceân Bermudez, M. Stirling et F. Quillet. Edition de référence par 
V. Carderera y Solano, Madrid, Academia San Fernando, 1866 et J. Gâllego, 
Barcelone, 1950. Voir aussi F. Calvo Serraller, 1981, pp. 481-525. 

6 A. Palomino y Velâsco [1724], 1988, III, p. 276. 

7 Dans son traité, le peintre théoricien évoque de nombreux peintres espagnols de la 
fin du XVI e et du début du XVII e siècle, mais ne cite pratiquement aucun artiste de 
la génération de Zurbarân, honnis son gendre et élève Velâzquez. Il ne mentionne 
pas non plus Alonso Cano qui fut également son élève (Bassegoda i Hugas, 1990, 
intro. p. 42). 

8 Document 59 (Montoto y Seda, 1922, p. 13). Malgré de patientes recherches 
menées avec Pedro Rubio Merino, archiviste de la cathédrale, il nous a été impos¬ 
sible de retrouver les padrones (recensements) dans les archives de l’archevêché 
et de la cathédrale de Séville. 
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9 Elle ne figure pas parmi les enfants baptisés et confirmés de Luis de Zurbarân dans 
les livres paroissiaux de Fuente de Cantos, mais ceux-ci ne remontent pas au-delà 
de 1582 et l’acte de mariage de Luis avec Ysabel ne s’y trouve pas non plus. 

10 Diego Muiîoz Naranjo qui témoigne à Madrid en 1634 que Zurbarân a bien reçu 
200 ducats pour ses travaux au palais du Buen Retiro (Documents 67 et 68, 
Caturla, 19602, PP- 341-342), puis se déclare «peintre, âgé de 23 ans» dans un 
procès opposant en 1640 Zurbarân au capitaine Diego de Mirafuentes, est certaine¬ 
ment l’aide d’atelier, devenu apprenti, puis peintre (Document 102, Palomero 
Pâramo [1988], 1990 1 , pp. 323-324). Sur le fonctionnement des ateliers sévillans 
au XVII e siècle, on consultera H. Okada, 1991, pp. 233-238. 

11 Le 26 septembre 1629, dans la commande pour le couvent de la Trinidad Calzada, 
Zurbarân s’intitule en effet «maître peintre de la cité de Séville» (Document 58, 
Lôpez Martinez, 19282, pp. 6-8). 

12 J. Baticle a remarqué que le vicomte de la Corzana qui exerça à Séville les 
fonctions VAsistente de 1629 à 1634, appartenant donc à la Cour, «agissait dans le 
cas de Zurbarân davantage en grand seigneur mécène et protecteur des arts qu’en 
administrateur soucieux de faire respecter les règles corporatives» (Baticle, 1988 1 , 
p. 75. Voir aussi Documents 56 et 61-63). 

13 Document 61 (Gestoso y Pérez, 1900, II, pp. 125-126). 

14 La Famille de la Vierge , appartenant à la collection Contini-Bonacossi de Florence 
avant 1924, actuellement dans une collection particulière, voir pp. 71-73. 

15 L'Enfant Jésus bénissant , Moscou, musée Pouchkine, voir pp. 71-72. 

16 Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, peint pour la maison 
professe des jésuites de Séville. 

17 Les œuvres du bienheureux Alonso Rodriguez, s.j., comportent un volume de 
Mémoires, souvent publié et traduit en plusieurs langues. La première traduction 
française est due au père Boissieu, Vie du vénérable frère Alphonse Rodriguez 


de la Compagnie de Jésus, Lyon, 1688. Le miracle peint par Zurbarân est relaté au 
Livre III, pp. 298-299. 

18 M.S. Soria, 1953, p. 11. 

19 F. Pacheco [1649], 1990, p. 443. 

20 Le Père Eternel , Séville, Museo de Bellas Artes. 

21 Nature morte avec citrons, oranges et rose , S.D. 1633, Pasadena, The Norton 
Simon Muséum of Art. 

22 Séville, Museo de Bellas Artes. 

23 Fray Andrés de Salmerôn conforté par le Christ , sacristie du monastère hiérony- 
mite de Guadalupe. 

24 Cadix, Museo Provincial de Câdiz. 

25 Voir, pour ce passage, M.L. Caturla, 1953, p. 33. 

26 M.L. Caturla a traité ce problème du trompe-l ’oeil et des Sainte Face de Zurbarân 
dans un article de 1965 (Caturla, 1965 1 , voir Annexe I, 2, pp. 279-280). 

27 On connaît de très nombreuses versions de la Sainte Face au visage penché, le 
linge maintenu en haut par deux épingles et relevé en bas au centre par une autre. 

P. Guinard en recense sept (1960, n os 81-87). Une première version, S.D. 1631, est 
conservée actuellement à Buenos Aires dans une collection particulière ; la meil¬ 
leure réplique, autrefois dans la collection Bernstein, a été acquise par le High 
Muséum of Art d’Atlanta, une version d’atelier est à l’église San Miguel de 
Jerez de la Frontera, une bonne réplique, considérée comme autographe par 
E. Valdivieso et J.M. Serrera (1982, n° 16), est à l’église San Pedro de Séville. Une 
des plus belles réussites de ce thème est au Nationalmuseum de Stockholm (voir 
catal. exp. Paris, 1988, n° 54). Une nouvelle Sainte Face est apparue récemment 
dans le marché d’art (catal. exp. Madrid, 1993-1994, pp. 96-99). 

28 Madrid, coll. part, et Tolède, Museo de Santa Cruz (Pita Andrade, 1983, n os 43 

et 44). 107 













29 Le Voile de Véronique, Londres, ancienne collection Ruck ; actuellement à Green- 
ville, The Bob Jones University. 

30 Christ portant sa Croix , S.D. 1653, Orléans, cathédrale, voir p. 213. 

31 Arcos de la Frontera, église San Francisco. Publiée par A. L. Mayer (1928, p. 131 
et Guinard, 1960 1 , n° 88). 

32 Le Voile de Véronique , S.D., 1658, Valladolid, Museo Nacional de Escultura. Une 
version également tardive est entrée récemment au Museo de Bellas Artes de 
Bilbao, voir pp. 218-220. 

33 Cadix, Museo Provincial de Câdiz. 

34 C. Pemân, 1964,, repris dans C. Pemân, 1989, p. 225. Le «privilège» de la Portion- 
cule est l’indulgence accordée aux fidèles visitant la petite église de la Portioncule 
les 1 er et 2 août. Cette indulgence a été accordée à saint François par le Christ 
(Mâle [1932], 1972, p. 479). 

35 Saint Louis (Missouri), Saint Louis Art Muséum. Ce tableau a probablement fait 
partie du retable de l’église des Carmes de San Alberto à Séville (Baticle, 1988,, 
pp. 153-155 et 160). 

36 Dépôt du Museo del Prado au Museo Municipal de Pontevedra. 

37 Princeton, Art Muséum, Princeton University. 

38 Milwaukee (Wisconsin), Milwaukee Art Center. 

39 Saint Antoine de Padoue , Sâo Paulo, Museu de Arte, attribué à Zurbarân par 
R. Longhi, par une lettre de 1933 au musée (Soria, 1953, n° 17a). 

40 M.S. Soria, 1953, p. 22 et n° 61. 

41 On connaît de multiples versions de ce tableau du Greco, également diffusé par la 
gravure signée en 1606 par Diego de Astor. J.M. Pita Andrade en reconnaît 
six comme authentiques mais signale quarante-deux autres répliques (1983, 
n os 127-132). 

42 Séville, Museo de Bellas Artes. Restaurée pour l’exposition de 1988 à Madrid 
(n° 19). 

43 Document 65 (Hernandez Diaz, 1928, p. 183). 

44 Longtemps donné à Caravage, le Saint Jean l 'Evangéliste conservé à la Galleria 
Spada de Rome est actuellement attribué à Nicolas Tournier (A. Brejon de 
Lavergnée et J.-P. Cuzin, catal. exp. Valentin et les caravagesques français, Paris, 
1974, n° 35). 

45 H. Kehrer, 1918, pp. 59-60. 

46 Archivo Historico de Protocolos , Madrid, Protocolo n° 2071, s.p., 15 janvier 1660. 

47 P. Guinard, I960,, p. 71. 

48 J.M. Serrera suppose que Zurbarân a pu s’inspirer d’une sculpture figurant sur le 
tombeau de Fray Diego de Deza, disparu avec l’invasion française (1988, p. 183). 

49 Pasadena, The Norton Simon Muséum of Art et Villanueva y Geltru (Barcelone), 
Museo-Biblioteca Balaguer, dépôt du Museo del Prado, Madrid. 

50 New York, Metropolitan Muséum (Pita Andrade, 1983, n° 267), récemment identi¬ 
fié comme le cardinal Sandoval y Rojas (Cloulas, 1993, p. 114). 

51 S. Stratton [1983], 1988, pp. 3-127 et O. Delenda, 1988 5 . 

52 Voir «Des religieuses de l’Ordre de la Conception de Notre-Dame avec la vie de la 
Bienheureuse Beatriz da Silva leur fondatrice + 1490». H. Hélyot, Histoire des 
Ordres monastiques, VII, Paris, 1718, chap. XLVI. 

53 S. Stratton [1983], 1988, pp. 54-55. 

54 « Todo el mundo en general / A voces Reyna escogida / Diga que sois concebida / 
Sin pecado original » (Que l’univers tout entier, vous ayant proclamée Reine à 
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55 F. Pacheco, L 'Immaculée Conception avec Miguel del Cid, Séville, cathédrale, 
peinte vers 1616 (Valdivieso, Serrera, 19852, n° 103, pp. 68-69, pl. 56-57). 

56 A Séville, les Immaculée vêtues de blanc apparaissent plus tardivement, vers 1630, 
après les publications des apparitions de la Vierge à la bienheureuse Beatriz da 
Silva (voir O. Delenda, 1988s, p. 243). 

57 Datée en fait de 1656, voir plus haut, p. 28, note 24. 

58 S. Stratton [1983], 1988, pp. 19-22. 

59 Contrairement aux artistes sévillans, Juan de Juanes (av. 1523-1579) peint déjà en 
1568 une Immaculée vêtue de blanc pour la maison professe des jésuites de 
Valence. Comme dans les gravures circulant depuis les toutes premières années du 
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tion de Zurbarân du musée de Barcelone par M.S. Soria (1953, n° 59, fig. 34 et 35). 
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Conception de la Mère de Dieu du Flos sanctorum de A. de Villegas (Barcelone, 
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pp. 241-242, fig. 4). 

61 Document 63 (Calzada, Santa Marina, 1929, pp. 7-8 et Guinard, 1949, p. 9). 

62 L'Immaculée Conception, S.D. 1632, Barcelone, Museu Nacional d’Art de 
Catalunya, appartenait autrefois à la collection Domecq de Jerez de la Frontera. 

63 Velâzquez, L'Immaculée Conception, Londres, The National Gallery. Voir 

108 M.L. Caturla 1960 1 , pp. 464-465 (Annexe, I, 2, pp. 273-276). 


64 Zurbarân, L'Immaculée Conception, publiée par J. Sebastiân y Bandarân, 1954, 
pp. 1-3. Acquise en 1956 par le Museo del Prado à Madrid. 

65 Catal. exp. Madrid, 1964, n° 4. Découverte par A. de Beruete au début du siècle, 
cette Immaculée a été rattachée au corpus de Zurbarân en 1964. Offerte par 
Melchor Gaspard de Jovellanos à Juan Arias de Saavedra, elle provient de la 
collection Maria Cristina Perlado y Verdugo, arrière-petite-fille de Juan Arias de 
Saavedra; léguée par elle en 1952 au collège paroissial Nuestra Senora del 
Carmen, Jadraque ; déposée au Museo Diocesano de Arte Antigua de Sigüenza. 

66 F. Pacheco [1649], 1990, pp. 575-577. 

67 C. Sanz Pastor, 1964, n° 4. Voir aussi M. Diaz Padrôn, 1985, II, pp. 546-547. 

68 Voir O. Delenda, 1988 1 , p. 302. 
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O. Delenda, 1988 1 , p. 320. 
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73 C. Lôpez Martinez, 1928 1 , pp. 30-31. 
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75 P. Guinard, 1946, pp. 270-273 et J. Baticle, 1988 1 , pp. 153-155. 

76 J. Baticle, 1988 1 , n° 18, p. 160. 
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90 Document 60 (Manzano Garias, 1961, pp. 407-414). 
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94 José Maria Benjumea, ancien directeur du Museo de Bellas Artes de Séville. 

95 C. Lôpez Martinez, 1928,, pp. 4, 47 et 225 et 1932, p. 51. 

96 Nature morte avec citrons, oranges et rose, S.D., 1633. Acquise en 1972 par 
The Norton Simon Muséum of Art, Pasadena. 

97 Ch. Sterling, catal. exp. Paris, 1952,, pp. 96-97. 

98 La Guérison miraculeuse du Bienheureux Reginald d'Orléans, voir p. 45. 

99 La Sainte Famille avec sainte Anne et saint Joachim, coll. marquis de Perinat, voir 
p. 90. 

100 La Famille de la Vierge, collection particulière (catal. exp. Paris, 1988, n° 72) où 
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103 H.P.G. Seckel, 1946, p. 284, fig. 4. 
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106 Etat de la question dans Ch. Sterling, éd. 1985, pp. 34-42 et catal. exp. Münster, 
1979-1980. 

107 Atlanta (Géorgie), High Muséum of Art. Voir A.E. Pérez Sânchez, 1987 1 , 
pp. 85-87, fig. 72. 

108 Ch. Sterling, 1952 1 , p. 97. 

109 J.A. Ceân Bermüdez [1800], 1965, III, pp. 1-2. La personnalité de Juan Femândez 
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depuis quelques années (Pérez Sânchez, 1987 1 , pp. 55-59). 

110 Catal. exp. Madrid, 1978-1979, n° 77. 

111 Coll, part., en dépôt au Rikjsmuseum, La Haye (Valdivieso, 1972, pp. 323-324). 

112 Felipe Ramirez, actif dans le premier tiers du XVII e siècle, appartient à l’école 
tolédane. On ne connaît de lui que trois œuvres dont le Bodegôn, S.D. 1628 
du Museo del Prado, très proche de Sânchez Cotân (Pérez Sânchez, 1987j, p. 24, 
fig- 8). 

113 Pedro de Camprobin Passano (Almagro, 1605-Séville, 1674), peintre de fleurs et 
de fruits, se forme à Tolède dans l’atelier de Tristan. Il s’installe à Séville en 1630, 
y fait carrière et fonde l’Académie sévillane de peinture avec Murillo et Valdés 
Leal (Pérez Sânchez, 1987i, pp. 100-106, fig. 88-99). 

114 Localisation actuelle inconnue; reproduit sous le nom de Zurbarân dans 
E. Lafuente Ferrari, 1935, p. 175, fig. 5 ; actuellement attribué à Sânchez Cotân 
(Jordan, 1985, fig. I. 13, p. 51); non retenu par E. Orozco Diaz (1993). 

115 D. Angulo Iniguez, A.E. Pérez Sânchez, 1972, pp. 72-73, n os 55 et 57, pl. 43 
et 48; E. Orozco Diaz, 1993, pp. 345-346, n° 61a) et pp. 334-335, n° 47. 

116 E. Lafuente Ferrari, 1935, fig. 1, p. 169. 

117 Poires dans un bol de Chine, Chicago, The Art Institute, actuellement d’ «attribu¬ 
tion incertaine» (Jordan, 1985, n° 46, pp. 238-240). 

118 Le Départ de saint Pierre Nolasque pour Barcelone, Mexico City, Museo Franz 
Mayer; voir p. 61. 


A. Palomino y Velâsco [1724], 1988, III, p. 275. 

Cet Agneau d’une collection privée madrilène a été publié par J. Gudiol, 1976, 
n° 79, fig. 81. 

Propriété de la marquise del Socorro, tableau passé en vente chez Durân à Madrid 
en février 1986 et acquis par le Museo del Prado. 

Appartenait à la collection Guymer à Londres. Localisation actuelle inconnue. 

«A lo divino» (divinisé), transposition d’un thème terrestre sur le plan des rela¬ 
tions avec Dieu. 

Entré en 1947 au San Diego Muséum of Art. 

Une cinquième version du thème, très proche de celle acquise récemment par 
le Museo del Prado, ni signée ni datée, mais d’une qualité exceptionnelle, appar¬ 
tient à une collection privée madrilène. Elle a été publiée par M. Diaz Padrôn 
(1981, pp. 66-69, fig. 1) et exposée à Bruxelles en 1985 (C91, pp. 602-603) et 
Madrid en 1987 (n° 21, pp. 60-61). 

Voir M.L. Caturla, 1976, p. 26. L'Agneau Pascal, Evora Museu Régional (catal. 
exp. Lisbonne, 1992, n° 27). A.E. Pérez Sânchez y fait le point de la question des 
répliques de l’agneau aux pattes liées dans la notice de / 'Agnus Dei du Museo del 
Prado, n° 115, pp. 435-437. 

Acheté en 1988 par le Museo del Prado. Voir p. 137. 

La Fuite en Egypte, Besançon, musée des Beaux-Arts et La Fuite en Egypte, 
Oxford, Ashmolean Muséum of Art. 

Le Frère Gonzalo de Illescas écrivant, sacristie du Real Monasterio de Nuestra 
Senora de Guadalupe. 

Bien étudié par J.M. Serrera (catal. exp. Madrid, 1988, pp. 185-191). 

Les peintures de Ribera (Le Calvaire, Saint Sébastien, Saint Pierre, Saint Jérôme 
et Saint Barthélemy) ont été offertes à la collégiale d’Osuna par la duchesse 
Catalina Enriquez de Ribera en 1627 après la mort de son mari le duc d’Osuna, 
vice-roi de Naples de 1616 à 1620, et protecteur de l’artiste (Pérez Sânchez, 1992 1 , 
n os 9-13, pp. 178-188). 
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MADRID, LA RÉSIDENCE ROYALE DU BUEN RETIRO 


Lors de l’enquête ouverte en 1658, sur ordre de Philippe IV, 
pour permettre à Velâzquez d’obtenir l’habit prestigieux de 
l’ordre de Santiago 1 , Francisco de Zurbarân Salazar déclare 
connaître le peintre du Roi depuis «quarante ans déjà 2 ». Leurs 
relations datent en effet du premier séjour de l ’Extremeno à 
Séville, pendant l’apprentissage des deux adolescents. Bien 
qu’aucun document ne soit venu étayer cette supposition, on 
peut imaginer que la participation de Zurbarân au décor du 
nouveau palais du Buen Retira en 1634 soit due à l’appui de 
Velâzquez. 

Lorsque les deux jeunes peintres s’étaient séparés en 1617, 
leur personnalité artistique n’était pas affirmée. C’est pourquoi 
l’influence de Velâzquez apparaît si tardivement dans l’œuvre 
de Zurbarân 3 . En 1634, il retrouve son ami de jeunesse dans des 
conditions bien différentes: en effet les dons artistiques et 
humains exceptionnels de Velâzquez lui ont valu un poste de 
confiance auprès du monarque, à la Cour d’un royaume «sur 
lequel le soleil ne se couche jamais». Quand Zurbarân arrive à 
Séville, la ville a cessé d’être la capitale effective de l’Espagne. 
Supplantée par Madrid, la belle cité andalouse s’engourdit peu 
à peu dans une atmosphère provinciale plus calme, où le peintre 
de Fuente de Cantos évolue à son aise. Tout devait donc le 
surprendre à Madrid: la révélation des trésors artistiques de 
l’Alcâzar royal et la découverte d’un Velâzquez totalement 
renouvelé qui a parcouru, à lui seul, plus de chemin en dix ans 
que toute l’histoire de la peinture en un demi-siècle. Le Sévillan 
a abandonné le ténébrisme que Zurbarân commence à peine à 
maîtriser réellement pour une lumière fine et froide illuminant 
tout l’espace pictural et s’est défait de tout «caravagisme» pour 
devenir l’initiateur de la peinture moderne. Zurbarân dut 
contempler avec stupeur l’évolution artistique de son ancien 
compagnon de jeunesse et les innovations fulgurantes de sa 
technique. 

La nouvelle résidence royale du Buen Retira, rapidement 
élevée à l’est de Madrid, jouxtait le monastère San Jerônimo. 
On connaît bien les antécédents de cet endroit réputé, comme 
les détails de son humble origine, modeste demeure de loisirs, 
propriété du favori, Gaspar de Guzmân, comte-duc d’Olivares, 
offerte par ce dernier à Philippe IV et peu à peu agrandie par 
l’achat des vergers contigus 4 . Le terrain s’étendait jusqu’au 
bord du Prado, entre la route de Alcalâ et le couvent des hiéro- 
nymites fondé au XV e siècle. Faisant corps avec ce couvent, 
une construction, due à l’architecte de Philippe II Juan Bautista 
de Toledo, fut appelée par la suite quarto viexo (vieux quartier). 
On la surnommait retiro (lieu de retraite), car les rois d’Espagne 
y séjournaient en période de deuil, de Carême ou de pénitence. 
Cette résidence communiquait par des passages et des tribunes 
avec l’église San Jerônimo el Real que les Rois Catholiques 
firent construire en 1503 à côté du couvent. 


Le 11 juillet 1629, Jerônimo de Villanueva, chevalier de 
l’ordre de Calatrava, des Conseils royaux de Sa Majesté, secré¬ 
taire d’Etat et protonotaire des royaumes de la Couronne 
d’Aragon, apparaît pour la première fois, comme payeur de 
nouveaux travaux, à la place de l’obscur fonctionnaire pré¬ 
cédent 5 . Le nouveau palais de Philippe IV, plus remarquable 
par la splendeur de sa décoration intérieure et de ses jardins que 
par son architecture, fut détruit en grande partie au XIX e siècle. 
Seule l’aile nord, abritant actuellement le musée de l’Année et 
le Colisée, ou Casôn, devenu une annexe du musée du Prado 



Madrid, le palais et les jardins du Buen Retiro 

gravure anonyme du XVII e siècle 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 
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Plan du Buen Retiro 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 


dédiée à l’art espagnol du XIX e siècle, furent épargnés. Elias 
Tonno a proposé en 1911-1912 une première reconstitution du 
Buen Retiro en s’appuyant principalement sur des sources litté¬ 
raires anciennes, bien souvent corroborées par les documents 
que nous avons publiés autrefois 6 . La Silva Topogrâfica, 
poème épique décrivant le nouveau palais composé en 1637 par 
le gentilhomme portugais Manuel de Gallegos, s’est révé¬ 
lée d’une grande exactitude dans ses informations. Ses vers 
d’un style précieux et ampoulé soulignent le rôle essentiel de 
Jerônimo de Villanueva 7 . 

Précisons toutefois que, de temps à autre et pour des points 
de détail, on trouve expressément mentionnée l’intervention 
personnelle de Gaspar de Guzman dans les documents de 
VArchivo de Protocolos de Madrid. Par exemple, pour une 
balustre soumise à son approbation, ou pour le choix du pave¬ 
ment de la nouvelle Chambre royale par le dalleur Jerônimo 
Bravo, on apprend «que le carrelage serait de Talavera, de la 
plus grande taille et conforme à l’échantillon que Son Excel- 
112 lence le comte-duc de Olivares a choisi à cette date auprès du dit 


Jerônimo». Le favori s’occupait donc lui-même des détails les 
plus insignifiants. Quelle que soit la part effective de Jerônimo 
de Villanueva dans la réalisation de la résidence royale, son 
nom apparaît sur tous les documents relatifs au nouveau palais, 
en tant qu’administrateur des Gastos Secretos de su Magestad 
(Dépenses secrètes de Sa Majesté) qui finançaient la construc¬ 
tion et la décoration du Buen Retiro. Cette lourde responsabilité 
devait lui peser puisque l’on conserve à la Bibliothèque natio¬ 
nale de Madrid, une lettre du protonotaire d’Aragon adressée 
à Philippe IV dans laquelle il supplie d’être relevé de cette 
charge 8 . En dépit de cette requête, Villanueva continua de 
s’occuper des «dépenses secrètes» jusqu’à la chute de son pro¬ 
tecteur, le comte-duc d’Olivares, qui l’entraîna avec lui. 

Agrandi à plusieurs reprises sans plan préconçu, le palais du 
Buen Retiro se composait d’une juxtaposition de cours bordées 
de constructions simples. De ses bosquets émergeaient d’in¬ 
nombrables petites flèches, qui appartenaient à des ermitages et 
des norias, des embarcadères et des arsenaux, des réserves 
d’orge pour les oiseaux. Des pinacles plus importants corres¬ 
pondaient aux quatre angles du bâtiment principal où s’éle¬ 
vaient des tours imposantes 9 . Au centre de l’étage principal de 
l’aile nord, on créa une vaste galerie avec des balcons de chaque 
côté, de plus de trente-quatre mètres de longueur. A l’époque de 
sa construction, ce Salon Grande devait être une démonstration 
d’audace architecturale, ce qui contribuait à sa célébrité. Le 
nom de Salon de Reinos (Royaumes), postérieur au règne de 
Philippe IV, vient du décor de son plafond orné de grotesques 
et des vingt-quatre écus de tous les royaumes appartenant à 



Plan du Buen Retiro et des jardins, vers 1710 
Atelier de Robert de Cotte 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 



La Reddition de Breda (Les Lances) 
Diego Velâzquez 
Madrid, Museo del Prado 


la Couronne. La dorure de la voûte, due à Pedro Martin 
de Lesdema, fut payée 1 200 ducats. D’après les documents, 
Velâzquez n’intervient aucunement dans la disposition de cette 
riche ornementation qui s’étend à profusion, sans solution de 
continuité, comme le voulait le style dominant à l’époque. En 
revanche les cinq portraits équestres qui ornaient les murs des 
petits côtés de la galerie (Philippe III et sa femme Marguerite 
d’Autriche, Philippe IV et la reine Isabelle de Bourbon, le 
prince héritier Baltasar Carlos) symbolisant la continuité de la 
dynastie, lui avaient été confiés 10 . Dans la longueur, douze 
grands tableaux représentant des victoires militaires contempo¬ 
raines décoraient les murs de chaque côté de la salle, alternant 
avec les dix porte-fenêtres. Outre Velâzquez qui réalisa l’ad¬ 
mirable Reddition de Breda , plus connue sous le titre Les 
Lances , les peintres les plus réputés de l’époque, Fray Juan 
Bautista Mayno, Eugenio Cajés, Vicente Carducho, Félix 
Castelo, Antonio de Pereda, José Leonardo, Francisco de 
Zurbarân furent requis pour peindre ces batailles. Au-dessus 
des portes-fenêtres, dix tableaux plus petits représentaient 
les exploits d’Hercule, symbole du prince et de la maison 
d’Autriche. 

Exécutées tout au long de l’année 1634, toutes ces peintures 
furent achevées pour l’inauguration du salon, le 28 avril 1635. 
Ce jour-là, le commandeur Sorano, ambassadeur de Toscane en 
Espagne, envoyait à Florence la liste des sujets des batailles : 
«[Olivares] Ha fatto dispingerper tutte quelle Gallerie, histo¬ 
rié, ofavole curiose, et part te . nel salon grande le armi con oro, 
et insigne dei Regni délia monarchia; et tra Vuna finestra et 
l ’altra 12 tavole assai grandi dai migliori Pittori che ciono qui, 
con 12 Impresse successe al tempo del Re présente, cioé: Il 
socorro di Cadiz eçeguito per d. Fernando Girone, La presa di 
Breda, Et quella di Giuliers per il march. Spinola, La Battaglia 
di Florüs per d. Gonzalo di Cordova, Il socorro di Genova per 
il March e . di S a . Croce, Le ricuperazioni délia Baya nel Brasil, 
et Dell ’Isola di S. Cristofano nelle Indie per d. Fed. di Toledo, 
E di Porto ricco p. l’Almirante Haro, Li socorri di Constanza, 



La Récupération de Bahia (Salvador) au Brésil 
Fray Juan Bautista Maino 
Madrid, Museo del Prado 



La Récupération de San Juan de Porto Rico 

Eugenio Cajés 

Madrid, Museo del Prado 


Di Brisach, et delle 3 ville del Reno p. el Duca di Feria, et 
L’espulsiones degli Olandesi dall Isola di S. Martino p. il 
March di Cadrayta. - La vittoria di Nordlinghen, quando si 
diede quest ’ordine, non era ancora successa, el non fu solo con 
l ’armi di quâ, ma di Cesare ancora, tuttavia si dipingerâ in un 
altr° salon mass°. p. honor dell, Inf. Card leU .» 

L’ambassadeur florentin n’indique pas les noms des auteurs 
des peintures de batailles. Nous les connaissons aujourd’hui par 
les lettres de paiement que nous avons publiées en I960 12 ainsi 
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que la découverte par Alfonso Emilio Pérez Sanchez de la 
signature de Félix Castelo sur le tableau représentant la récupé¬ 
ration de l’île Saint-Christophe. Hormis ce dernier - si nous en 
croyons la lettre de paiement et de quitus adressée à Zurbarân le 
13 novembre 1634 13 - tous les sujets paraissent convenablement 
mentionnés. 

Le schéma de ces toiles révèle une disposition générale à 
laquelle les peintres durent certainement se soumettre : premier 
plan comportant quelques grandes figures dont le personnage 
principal avec un arrière-plan représentant le combat glorieux 
qu’il s’agissait de commémorer. Les artistes «de la jeune géné¬ 
ration», formés au style baroque, décentraient la composition, 
la groupant d’un seul côté, l’autre restant ouvert sur un lointain 
paysage. La vue que Eugenio Cajés, assisté d’Antonio Puga, a 
exécutée au fond de son tableau, très belle et fort originale, 
représente la baie scintillante de Porto Rico avec un surprenant 
réalisme, comme si le vieux peintre s’était inspiré d’un relevé 
topographique l4 . 

L’exceptionnelle hauteur sous plafond de la galerie exigeait 
l’aménagement des vides au-dessus des portes-fenêtres, c’est 
pourquoi dix peintures représentant des «Travaux d’Hercule» y 
furent accrochées, intercalées entre les batailles. Les premiers 
historiens de l’art espagnol, Palomino, Ponz et Ceân, les avaient 
justement attribuées à Zurbarân, mais les anciens inventaires du 
palais ne mentionnaient pas le nom de l’auteur; aussi certains 
critiques tentèrent-ils de retirer du corpus du peintre extremeno 
ces œuvres ambitieuses mais ingrates. Ces doutes ont été 
balayés par les lettres de paiement déterminantes que nous 
avons découvertes à Y Archive» de Protocolos de Madrid 15 . 
D’après la première rétribution faite à Zurbarân, le 12 juin 1634, 
les travaux, ou fuerças (hauts faits), d’Hercule devaient être au 
nombre de douze 16 , conformément à la tradition mythologique. 
Deux d’entre eux furent cependant supprimés, sans doute parce 
que l’emplacement définitif de la série fut décidé postérieure¬ 
ment et qu’il n’existait que dix portes-fenêtres. Les peintures 
furent donc reléguées à très grande hauteur, mais leur exécution 
soignée, très détaillée, semble prouver que l’artiste ignorait 
l’emplacement où elles seraient accrochées. 

En attribuant avec certitude à Zurbarân la série des «Travaux 
d’Hercule», nous avions craint de rendre à l’artiste un «mai¬ 
gre service» 17 . Toutefois, en étudiant plus attentivement ces 
peintures, apportées en 1953 à Grenade pour l’exposition 
Zurbarân 1 *, nous dûmes réviser ce jugement. Sans être véri¬ 
tablement des œuvres «agréables», les «Travaux d’Hercule» ne 
manquent cependant pas d’intérêt. Les robustes ouvriers de La 
Forge de Vulcain de Velâzquez 19 auraient pu inspirer le type 
physique de l’Hercule de Zurbarân au front bas et aux cheveux 
ébouriffés, mais nullement sa laideur. L’absence totale de 
recherche de beauté idéale, les poses outrées du héros sont 
peut-être dues aux gravures flamandes qui lui servirent de 
modèles ici encore, comme en tant d’autres occasions. 

Dans un article passé inaperçu des historiens de Zurbarân, 
Cari Van de Velde a publié l’étude d’une série disparue de 
«Travaux d’Hercule» peints par Frans Floris vers 1555 pour 
Nicolaas Jongelinck, bourgeois d’Anvers 20 , dont il ne reste que 
les reproductions gravées par Comelis Cort, déjà rapprochées 
par Soria des tableaux de Zurbarân 21 . On ignore aujourd’hui ce 
que sont devenues ces peintures dont on peut suivre la piste en 
Flandres jusqu’à la fin du XVIII e siècle. Les estampes de Cort, 
datées 1563, représentent douze scènes en dix gravures, car 
114 deux scènes sont doubles et ne coïncident pas totalement avec 
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Hercule lutte contre l 'hydre de Lerne 

Comelis Cort, d’après Frans Floris 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 


les sujets traités par Zurbarân. D’après Van de Velde, la série de 
Cort devait suivre l’ordre adopté par Albricus, qui vécut en 
Angleterre au XII e siècle et dont l’ouvrage De imaginibus 
deorum, édité au XVI e siècle, est la source probable du pro¬ 
gramme iconographique de Floris. A savoir : 

1. Hercule et le Centaure 

2. Hercule et le lion de Némée 

3. Hercule vainqueur du chien Cerbère 

4. Hercule tue le dragon Lado (Gardien des Hespérides) 

5. Hercule tue l’hydre de Lerne 

6. Hercule et le taureau de Crète 

7. Hercule vainqueur d’Antée 

8/9. Hercule et Cacus - Hercule et Diomède 
10/11. Hercule et le sanglier - Hercule et Géryon 
12. Hercule et Atlas 22 . 

Les sujets traités par Zurbarân se retrouvent tous dans le 
Dodekathlon héraclien, registre composé à une époque tardive 
où l’on catalogue seulement les «travaux» réalisés pour le roi 
Eurysthée : 

1. La Lutte d’Hercule contre le lion de Némée 

2. La Lutte d’Hercule contre l’hydre de Lerne 

3. Hercule et Cerbère 

4. Hercule sépare les montagnes Calpé et Abyla 

5. Hercule arrête le cours du fleuve Alphée 

6. Hercule et le taureau de Crète 

7. La Lutte d’Hercule contre Antée 

8. Hercule remporte la victoire sur Géryon (d’après Soria : 
le roi Eryse) 

9. La Lutte d’Hercule contre le sanglier d’Erymanthe 

10. Hercule meurt brûlé par la tunique du centaure 
Nessos 23 . 

La lutte avec Antée, la séparation des monts Calpé et Abyla - 
appelés depuis «les Colonnes d’Hercule» et qui inspirèrent les 
armoiries et la devise de Charles Quint - ne se trouvent pas 
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La Lutte d’Hercule contre Antée 
huile sur toile, h. 1,36; 1. 1,53 
Madrid, Museo del Prado 




Hercule remporte la victoire sur Géryon 
huile sur toile, h. 1,36 ; 1. 1,67 
Madrid, Museo del Prado 




La Lutte d’Hercule contre le sanglier 
d ’Erymanthe 

huile sur toile, h. 1,32 ; 1. 1,53 
Madrid, Museo del Prado 




Hercule meurt brûlé par la tunique du centaure 
Nessos 

huile sur toile, h. 1,36; 1. 1,67 
Madrid, Museo del Prado 





















parmi les douze Travaux d’Hercule pour le roi Eurysthée, mais 
appartiennent à l’histoire du héros 24 . Les sujets à peindre furent 
sans doute proposés à Zurbarân par un lettré de la Cour, expert 
en mythologie classique. Nous aimerions suggérer le nom de 
Manuel de Gallegos, auteur de la Silva Topogrâfica, éloge 
dithyrambique du Buen Retira déjà citée, qui prouve son érudi¬ 
tion mythologique tout au long de son poème épique, notam¬ 
ment dans le passage qui concerne les «Travaux d’Hercule» 
où il appelle Hercule Alcide, Achéloos le Taureau de Crète, 
invoque Junon et au passage mentionne Eos, déesse de 
l’Aurore : 

«Mira como en los frisos eminentes 
de vno, y otro balcon el soberano 
pinzel con rasgos retratô valientes 
al célébré Tebano. 

Descansa (à Juno) a Alcides no persigas 
que el Arte en estos quadros le présenta 
con tan perene assombro sus fatigas, 
que a sus trabajos duraciôn aumentas, 
y en quanto ardiere el resplandor Eôo 
aqul viuo el Leon, viuo Achelôo, 
eterna harân su pena: y sera eterna 
aqui la fiera indomita de Lerna 25 . » 

Une seule des dix estampes de Cort, La Lutte d’Hercule 
contre le lion de Némée, est reprise littéralement par Zurbarân 
pour sa peinture sur le même thème. Il s’inspire des autres, 
sans toutefois les copier. Il adapte ainsi la pose de la gravure 
d 'Hercule tuant le dragon Lado à la scène où le héros contem¬ 
ple un ennemi mort dont la tête est partiellement cachée par la 
jambe du vainqueur, si bien qu’on ne sait si le vaincu est Eryse 
ou Géryon qui possédait trois têtes 26 . 

Pour représenter la mort d’Hercule, le peintre extremeho 
reprend, comme Soria l’a jadis démontré, la composition d’une 
xylographie de H.S. Beham et utilise également d’autres 
modèles : une gravure sur bois de Gabriel Salmôn de même 
sujet ou encore le Saint Jérôme de Pietro Torrigiano 27 du musée 
de Séville, alors visible dans un monastère sévillan. S’inspirant 
des types et des attitudes des gravures flamandes et représentant 
des corps virils que leur musculature excessivement détaillée 
rend presque repoussants, Zurbarân s’éloigne des compositions 
stables et calmes qui lui sont familières. L’anatomie du géant, 
trop soulignée et imparfaite, diffère totalement de son modelé 
plat habituel. Contrairement à Cort dont les figures maniéristes 
paraissent souvent en déséquilibre, Zurbarân peint son Hercule 
fermement ancré au sol, avec des pieds laids d’un réalisme 
outrancier. 

Devant ces œuvres qu’il faut bien considérer comme peu 
réussies, il faut admettre qu’on exigeait ici de Zurbarân des 
capacités totalement étrangères à son tempérament, à savoir la 
représentation variée de figures en action, en mouvement ou en 
plein effort. Il dut certainement se faire violence et cela est 
sensible dans ces tableaux où tout n’est pas ingrat. Les travaux 
légendaires se déroulent dans un paysage de rêve, distant 
comme dans la fable, avec ses lacs cachés, ses terribles 
cavernes, ses défilés où l’eau se répand. Ces paysages d’une 
exécution libre et hardie possèdent un charme indéfinissable et 
mystérieux. L’aspect déroutant pour nous de ces peintures 28 
est peut-être le fait de la participation d’auxiliaires madrilènes 
peu familiers du maître extremeno. Sânchez Canton croyait 
120 reconnaître parmi eux un certain Clemente Sânchez, de 



Le Triomphe de Bacchus (Los Borrachos) 
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Valladolid, dont une toile signée se trouve au musée de 
Lisbonne. On pourrait aussi supposer une crise profonde chez 
l’artiste, conséquence de l’impact de l’œuvre madrilène de 
Velâzquez et des époustouflantes collections du vieil Alcâzar 
des Habsbourg. 

Zurbarân exécuta donc seulement dix des douze scènes pré¬ 
vues dans le document du 12 juin 1634 29 . A la place des deux 
«travaux» manquants, on dut lui confier les deux batailles 
mentionnées pour la première fois dans la lettre de quitus du 
13 novembre 1634 comme «deux grandes toiles qu’il a faites sur 
la Défense de Cadix 30 », désignées ainsi parce qu’il s’agissait 
en effet de deux épisodes distincts de la même expédition 
anglaise contre Cadix en 1625. Lord Wimbledon, unissant son 
escadre à quelques navires hollandais, avait tenté de s’emparer 
du port andalou, mais l’état précaire des défenses espagnoles 
fut compensé par l’habileté et le courage des assiégés. Le gou¬ 
verneur de la place, Fernando Giron y Ponce de Leôn, immobi¬ 
lisé par la goutte, dirigea de son fauteuil les opérations contre 
les agresseurs. C’est le sujet du tableau conservé au Prado. Son 
pendant, qui disparut pendant les guerres napoléoniennes 31 , 
représentait sans doute un autre épisode de la déroute anglo- 
hollandaise ; en effet la flotte des Indes réussit à pénétrer 
jusqu’à Cadix le 29 novembre sous le commandement du mar¬ 
quis de Cadereyta avec un trésor inestimable, événement ines¬ 
péré célébré par des festivités publiques et religieuses dans tout 
le pays. Comme dans La Défense de Cadix contre les Anglais 
du Prado, on voyait certainement la mer, les navires et les 
côtes avec le héros Lope de Aux Armendâriz, «marquis de 
Cadereyta, du Conseil de Guerre et de la Junte Militaire et 
Gardien de la Route des Yndes» qui devait figurer en bonne 
place dans la composition. C’est le dernier sujet mentionné par 
l’ambassadeur Sorano dans sa liste d’informations sur les 
thèmes des peintures du Salon de Reinos comme «L ’espulsione 
degli olandesi dell’Isola di San Martino p. il March. di 
Cadrayta». Il s’agit sûrement du tableau perdu, probablement 
confondu avec un autre exploit de l’héroïque marin navarrais 32 . 
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La Défense de Cadix contre les Anglais du Prado est une 
œuvre rigoureuse, digne, mais trop statique malgré l’effort de 
Zurbarân pour animer le groupe des officiers à droite. Sou¬ 
lignons toutefois que le thème du tableau est précisément 
l’immobilité forcée du gouverneur dont les malheureux pieds 
déformés se devinent sous la molle chaussure de toile. Au fond, 
la bataille navale paraît dériver d’une de ces représentations de 
combats maritimes qui abondent dans les demeures royales. Le 
groupe des capitaines, partie la plus réussie du tableau, contient 


des morceaux superbes, comme les manches du militaire de 
dos, traitées par de brefs coups de pinceau impressionnistes 
dans une peinture lisse, sans que, pour autant, le mélange des 
techniques paraisse incongru. Les figures se développent sur 
une sorte de frise au premier plan. On remarque un changement 
de coloris, dans le sens adopté plus tard au cours de la cin¬ 
quième décennie du siècle, avec un goût pour ce grenat impré¬ 
cis d’un grand raffinement qui tire au lie-de-vin et un agréable 
vert-olive. Les personnages portent le costume militaire à la 121 
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mode de l’époque : chapeau à larges bords et collerettes à la 
wallonne, culottes bouffantes, manches volumineuses, très éla¬ 
borées. Tenues normales ici, s’agissant de faits militaires très 
récents. Si l’on omet La Reddition de Breda, œuvre incompa¬ 
rable par sa qualité artistique et sa hauteur de vue, les deux 
grandes peintures de Zurbarân devaient figurer très honorable¬ 
ment au milieu des neuf autres batailles. 

Les splendides fêtes célébrées dans ce Salon Grande du Buen 
Retiro sont rapportées dans de nombreux récits anciens. Il serait 
toutefois excessif d’affirmer, comme on a pu le faire, que les 
fêtes se succédaient «sans interruption» au Buen Retiro. Les 
réjouissances, limitées, avaient toujours lieu à date fixe. Pour 
carême-prenant et le jour de l’Ascension dans le Salon des 
Royaumes, la nuit de la Saint-Jean et la Sainte-Elisabeth dans 
les jardins. On organisait aussi des festivités exceptionnelles en 
l’honneur de personnalités étrangères, comme la princesse de 
Carignan ou le duc de Modène. Pour les fêtes de saint Isidore, 
saint Roch et sainte Anne, on donnait des courses de taureaux 
que la reine et les infantes contemplaient depuis les balcons 
extérieurs du Salon. Les fêtes avec joutes, lances, bagues et 
quintaines, auxquelles le roi et le prince héritier prenaient part 
fréquemment, se célébraient sur la Grand-Place. Tout autour, 
des tribunes étaient dressées avec des emplacements réservés 
pour les conseils, les ambassades et les soldats du roi. Les 
soixante-cinq balcons des trois autres côtés de la place, qui 
formaient avec le Salon Grande un quadrilatère, étaient loués 
aux spectateurs 220 réaux chacun, hormis les deux qui ne coû¬ 
taient que 150 réaux en raison de cheminées gênantes pour la 
vue. Les rentrées totales de la location de ces balcons pour la 
fête de taureaux du 3 décembre 1640 s’élèvent à 16 320 réaux de 
billon. En dépit de son architecture austère, cette Grand-Place 
pavoisée devait avoir un aspect très gai avec ses balcons aux 
boules reluisantes et aux grilles dorées, recouverts de draperies 
vivement colorées. «Partout l’or brille et les couleurs sont 
vives» décrit Madame d’Aulnoy 33 . 

Nous avons attribué autrefois à José Leonardo la Vue de la 
Demeure royale du Buen Retiro, traditionnellement donnée à 
Juan Bautista Martinez del Mazo 34 , attribution actuellement 
acceptée par l’ensemble de la critique 35 . Ce tableau permet 
d’imaginer l’aspect du palais et des jardins à l’époque de 
Zurbarân. Parmi les frondaisons de la résidence royale on dis¬ 
tingue les contours de plusieurs ermitages. D’après les comptes, 
le premier ermitage était placé sous le vocable de San Pablo. 

122 Un petit opuscule décrivant Les Délices de l’Espagne et du 


Portugal 36 précise que «l’ermitage de San Pablo présentait 
la façade la plus agréable que l’on puisse voir». Sur une gra¬ 
vure illustrant ce passage, cette façade présente une apparence 
italienne. C’est pour cette chapelle que Velâzquez a peint les 
visites de Saint Antoine abbé au saint titulaire 37 . 

L’ermitage de San Antonio de los Portugueses fut offert par 
le Portugal. Somptueusement décoré, il aurait dû être «achevé 
avec toute perfection» pour la Saint-Antoine de 1636, mais en 
juin 1637 il ne paraît pas encore entièrement terminé. Un étang, 
divisé en lobules, œuvre du maître Lucas Rodriguez, entourait 
le charmant édifice. Au XVIII e siècle, étang et ermitage dispa¬ 
rurent lors de la construction de la fabrique royale de porce¬ 
laines. 

Un autre étang festonné de l’époque a subsisté de nos jours, 
dit Lago ochavado (Lac octogonal) puisque ses lobules sont au 
nombre de huit. Aujourd’hui, on le nomme Estanque de las 
Campanillas (l’Etang aux clochettes). A en juger par l’illus¬ 
tration gravée qu’on en trouve dans Les Délices de l’Espagne 
et du Portugal, la petite construction disparue devait être ce 
qu’il y avait de plus charmant au Buen Retiro. A gauche, dans 
la gravure mentionnée, on remarque la flèche de l’ermitage 
proche de San Bruno 38 . Il y eut d’autres ermitages, placés 
sous les vocables de saint Isidore, saint Jérôme, sainte Marie 
Magdeleine et sainte Marie l’Egyptienne. Ils s’érigeaient au fur 
et à mesure que le domaine royal s’agrandissait par l’acquisi¬ 
tion de terrains avoisinants. L’ermitage de San Isidro était 
adossé au palais à l’est, comme le Casôn ou Colisée des 
Comédies. Celui de Santa Maria Magdalena se trouvait près de 
la clôture du chemin d’Alcalâ ; on aperçoit dans la Vue du Buen 
Retiro de Leonardo son pignon gréco-romain, imité de Vignole, 
et son délicieux jardin clos. 

L’ermitage de San Jerônimo, édifié entre 1634 et 1635 par 
Juan de Aguilar, était minuscule. A l’origine, on l’appelait 
«l’ermitage voisin du Prado de San Jerônimo (pré de Saint 
Jérôme)». On construisit autour des miradors, les miradores del 
Prado, d’où les rois venaient admirer l’évolution des carrosses 
dans la peupleraie. Il existe une lettre de paiement «pour ce 
qu’ont coûté les rideaux qu’Andrés de Leon, valet de chambre 
de Sa Majesté, fit pour les miradors et l’ermitage du Palais 
Royal du Buen Retiro», et l’on spécifie «Quatorze rideaux. Six 
de couleur carmin et huit verts, tous en double taffetas...». 
Rideaux somptueux, ourlés de fils d’or. Ce type de paiement 
revient souvent pour certaines «tourelles», sans doute celles 
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qui renforcent l’enceinte derrière l’ermitage, puisque l’humble 
petite chapelle ne possédait pas de rideaux. En dépit de sa taille, 
fort exiguë, ou, peut-être pour cette raison même, elle fut déco¬ 
rée avec amour, presque avec tendresse. On la dota d’une 
magnifique lampe en argent «en demi-relief avec des têtes 
d’anges» et de petits bénitiers en serpentine. Un document 
curieux se rapporte au décor non réalisé que Jusepe Leonardo 
aurait dû faire dans l’ermitage. On paie mille réaux pour «la 
perte de matériaux, plans, cartons et dessins faits pour ce que 
l’on devait peindre dans la salle basse du Jardin qui est dans 
l’ermitage de San Ger° ou la voûte et les murs qu’on avait 
commandés par écrit et pour lesquels on avait remis au dit 
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Jusepe Leonardo cinq cents ducats qu’on lui avait payés afin 
qu’il les exécute et réalise tout l’ouvrage qu’on lui avait com¬ 
mandé et comme il y eut un nouvel ordre de son Ex e le S r 
Comte-Duc, on n’a pas exécuté les dites peintures c’est pour¬ 
quoi sur l’ordre du S r S rio P° Martinez le dit Jusepe Leonardo a 
rendu à Juan de Aguilar, maître d’œuvre qui a la charge du dit 
ermitage, quatre mille cinq cents réaux restants en complément 
des dits cinq cents ducats avancés (...)». Jusepe Leonardo signe 
le document et dut rembourser l’argent, hormis neuf cents 
réaux, la décoration étant annulée 39 . On comptait donc sur les 
peintres qui avaient collaboré au Salon Grande pour participer 
également au décor des ermitages. 
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Les remarquables flèches de l’ermitage de San Bruno, le plus 
important, se reflétaient dans le grand étang. Lucas Rodriguez 
reçut le 6 avril 1634, un paiement pour les travaux de cet 
ouvrage, puis le solde pour son achèvement l’été suivant. Il 
comportait une grotte ornée de rochers et de coquillages, de 
verres et de dorures avec cinq statues de pierre du sculpteur 
Antonio de Herrera, père de Sébastian de Herrera Barnuevo, 
sculpteur, peintre et disciple de Alonso Cano. 

UArchivo General de Simancas conserve le relevé d’un 
paiement de plomb dont une partie devait servir à «lester le 
navire qu’on a apporté de Séville pour le Grand Etang». En 
1638, les Sévillans avaient en effet offert à Philippe IV une 
ravissante embarcation pour se promener sur l’étang, toute 
dorée, ornée de peintures de Zurbarân et baptisée El Santo Rey 
Don Fernando. 

L’ Archivo General de Indias possède un feuillet retrouvé par 
José Gestoso y Pérez contenant les comptes de ce minus¬ 
cule vaisseau 40 . D’après ce document, la construction de l’em¬ 
barcation royale dont l’intérieur «était plaqué d’acajou et de 
bois de cèdre» fut dirigée par le capitaine Lucas Guillén. La 
partie sculptée fut exécutée par Pascual Ginés. On mentionne 
une figure de proue, les armes royales et un blason de saint 
Ferdinand dont il existait une statue surmontant sur la poupe. Le 
vaisseau possédait aussi quatre rames dorées, deux ancres et un 
taud de proue à poupe, divisé en trois parties. Plus «six pièces 
d’artillerie de bronze avec leur affût et gréement». On trouve 
également des commandes de taffetas cramoisi et blanc pour les 
drapeaux, les flammes, banderoles, pavillons et étendards. Le 
galion devait être bien petit, puisqu’on explique qu’il «est posé 
sur son long chariot à quatre roues qu’on a fabriqué pour 
l’apporter au palais royal de Madrid comme le dit navire 41 ». 

Le paiement à Zurbarân de 914 réaux concerne «des pein¬ 
tures pour le dit navire» dont le thème n’est pas précisé mais un 
de ces tableaux représentait vraisemblablement le roi titulaire 
du bateau. On a tenté de l’identifier avec les Saint Ferdinand 
parfois attribués à Zurbarân, comme le grand tableau du musée 
de Séville ou la charmante petite toile qui appartenait à Frédéric 
Munt 42 et en dernier lieu celui que Lôpez Rey a découvert dans 
les réserves de l’Ermitage 43 . Dans deux de ces peintures, le roi 
se trouve assis. Zurbarân savait que ce portrait était destiné à 
orner un espace instable et que la place manquait dans le minus¬ 
cule vaisseau. C’est pourquoi ce tableau devait être de taille 
réduite, fait pour être vu de près et privilégiant une pose qui 
donnerait une impression stable. Toutes ces conditions se re¬ 
trouvent réunies dans la peinture de Munt. En dépit de ses 
grandes dimensions, je crois cependant que le tableau du musée 
de Séville reproduit le modèle du petit Saint Ferdinand disparu. 
Il comporte de nombreuses allusions à Séville : au fond, der¬ 
rière la tente de campagne rouge-sang qui abrite le roi saint, on 
aperçoit la ville qui offrit le navire-jouet avec sa Giralda et sa 
Torre del Oro ; le Guadalquivir est bien visible avec de grandes 
ondulations; au cou du roi est suspendue une médaille de la 
Vierge des Rois ; enfin il porte une épée identique à celle de 
saint Ferdinand conservée à la cathédrale. Tous ces détails 
devaient plaire à la Cour tout comme aux Sévillans. Peut-être 
étaient-ils stipulés dans le contrat. Soulignons que l’aspect 
théâtral donné par Zurbarân au saint personnage convient bien à 
l’atmosphère ludique de la petite embarcation très décorée. 

Le feuillet de Gestoso reproduit une curieuse information 
envoyée de Madrid à Séville au sujet de ce cadeau nautique. On 
124 signale qu’il plut énormément et quoique le navire fût arrivé 



Saint Ferdinand 

huile sur toile, h. 1,29 ; 1. 0,61 
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«en temps de guerre très éprouvant, il fut cependant reçu avec 
plaisir car le travail très remarquable fut estimé par le roi et le 
seigneur comte-duc (...) il navigue tous les jours matin et soir. 
Sa Majesté embarque parfois l’après-midi et le seigneur comte- 


duc vient à l’étang tous les matins car avec le vent de terre on 
marche à la voile avec toute la toile qu’on souhaite lui voir pour 
naviguer». Le texte ajoute : «Que chacun se réjouit de voir cette 
chose si petite possédant tout l’attirail d’une grande...» 

Les enclos de treillis, les ermitages aux jardins secrets, 
cachés sous les feuillages du parc, ou bien isolés sur un étang 
d’accès difficile, les grottes, le labyrinthe, tout cela possédait 
l’attrait du mystère. La demeure royale près du Prado de San 
Jerônimo, en dépit de son aspect sévère, devait émerveiller les 
Madrilènes et les voyageurs de passage. 
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publiée dans V.V. , 1960, II, pp. 301-377. 

2 Document 183 (Cruzada Villaamil, 1874, II, pp. 106-107 et VV, 1960, II, 
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1635-1640 

LES ANNÉES PRODIGIEUSES 


Certains historiens ont supposé que Zurbarân avait prolongé 
son séjour à Madrid après ses travaux pour le Buen Retiro. Cette 
erreur provient sans doute du texte de Palomino qui confond 
les différents voyages de l’artiste extremeno à la Cour 1 . Le 
13 novembre 1634, bien avant tous les autres artistes qui parti¬ 
cipent au décor du Salon Grande, Zurbarân reçoit le com¬ 
plément des sommes qui lui sont dues ce qui laisse supposer 
qu’il souhaitait retourner rapidement à Séville. Le peintre avait 
sans doute rejoint les siens à la Noël 1634. Ce qu’il va peindre à 
son retour garde l’empreinte de ce séjour dans la capitale. 

Lorsque Roberto Longhi rendit fort justement en 1927 La 
Défense de Cadix contre les Anglais à Zurbarân 2 , il se souvenait 
certainement de ce portrait de garçonnet conservé à Berlin, 
heureusement sauvé de l’incendie de 1945 et retourné au musée 
de Berlin-Dahlem après quelques années de pérégrination dans 
certaines galeries de peintures allemandes provinciales 3 . Vêtu 
d’un costume analogue, Alonso Verdugo de Albomoz aurait pu 
figurer comme page dans le groupe de chefs militaires réunis 
autour de Fernando Giron pour préparer la défense de Cadix. La 
couleur prune un peu éteinte de ses culottes ne détonnerait pas 
auprès du vert-olive des chausses du personnage situé au centre 
du tableau de bataille : mêmes petites découpes dans le tissu, 
élargies par l’usure du vêtement militaire, et mêmes énormes 
rosettes enroulées des porte-jarretelles, à la mode de l’époque. 
A son retour à Séville, Zurbarân peint exactement comme il 
peignait pour le Salon de Reinos. Sous sa signature, l’artiste 
précise que le jeune garçon est âgé de douze ans au moment de 
son portrait, ce qui en fixe la date à 1635 puisqu’il avait été 
baptisé le 12 février 1623 4 . Son père, Alonso Verdugo de la 
Cueva, chevalier de Santiago, était veinticuatro de Séville. Par 
sa mère Juana de Albomoz, il était neveu du cardinal Gil de 
Albomoz. Le jeune Alonso, protégé par son oncle gouverneur 
du duché de Milan, fut reçu dès l’âge de cinq ans, dans l’Ordre 
des chevaliers d’Alcântara puis, à douze ans, nommé capitaine 
de sa garde 5 . 

Une petite Nature morte aux poteries dont il existe plusieurs 
répliques doit être également rapprochée du séjour à la Cour. 
Nous y retrouvons le souvenir des natures mortes de Juan Van 
der Hamen y Leôn, peintre d’ascendance flamande, né à Madrid 
et disparu à trente-cinq ans 6 . Malgré la brièveté de sa carrière, 
on distingue plusieurs étapes dans le parcours artistique de ce 
maître. Sa dernière phase comporte des peintures religieuses et 
des portraits, mais aussi des tableautins asymétriques, représen¬ 
tant des objets d’usage courant souvent égayés par le vermillon 


Portrait de Alonso Verdugo de Albomoz 
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d’un petit pot en terre cuite. Le peintre extremeno reprend cette 
note rouge vif qu’il place au milieu des tonalités crémeuses, 
sablées ou brunes de ce délicieux tableau. 

Par rapport au Bodegôn de 1633, nous remarquons immé¬ 
diatement une nouveauté importante dans cette petite nature 
morte délibérément décentrée. Les orangers et les citrons de 
1633 formaient trois blocs équidistants dominés au centre par 
un élément prépondérant par la taille et un coloris incandescent, 
d’où une évidente centralisation de l’œuvre. Dans la Nature 
morte aux poteries, les quatre objets simplement alignés créent 
au centre un vide peu important. Les vaisselles et poteries de ce 
tableau étroit ne sont pas rigoureusement frontales: elles 
tournent légèrement sur elles-mêmes, se déplacent avec grâce, 
paraissent avancer ou reculer selon un rythme délicat, presque 
dansant, musical. Ce gracieux ballet, ainsi que l’atmosphère 
intimiste de cette nature morte, contrastent avec la symétrie 
statique et solennelle du chef-d’œuvre de 1633. Asymétrie et 
mouvement sont des qualités essentiellement baroques qui 
apparaissent alors dans les bodegones de Zurbarân. 

Offerte en 1940 par Francisco Cambô au Prado, cette œuvre 
devint rapidement très populaire. Nombre d’admirateurs ont été 
attirés par son charme raffiné, remarquant à peine les erreurs 
des exemplaires qui nous sont parvenus. Des maladresses, dif¬ 
férentes dans chaque exemplaire, existent cependant dans 
toutes les répliques connues. Dans l’une d’elles 7 , la poterie 
blanche, basse et rebondie, située à l’extrême droite présente 
des stries fort mal rangées et les petites ombres portées des 
objets sur la planche sont plus légères et plus denses que dans 
l’exemplaire du Prado. En revanche, on remarque dans ce der¬ 
nier un défaut dans les anses de la grande amphore claire placée 
entre la mince jarre rouge et la tasse de métal. Leur courbe est 
faite avec tant d’imprécision qu’à l’intérieur on a l’impression 
d’une bosse là où on devrait trouver un creux. De plus, les 
assiettes d’étain placées à chaque extrémité, dessinées ici sans 
fermeté, ne reflètent pas leur contenu, pratique importée des 
Flandres que Zurbarân cultivait dès qu’il en avait l’opportunité. 

Tout ceci laisse supposer l’existence d’un original perdu aux 
poteries impeccables 8 comme celle du Saint Benoît 9 ou celles 
des saintes patronnes de Séville, Justine 10 et Rufine 11 , de 
Zurbarân. 

Le paysage montagneux, intensément bleu, qui entoure le 
Saint Jean-Baptiste d’une collection madrilène 12 paraît s’inspi¬ 
rer des panneaux de Patinir probablement admirés par Zurbarân 
à l’Alcâzar madrilène ou dans les résidences royales. Ces trans¬ 
parences de pierre précieuse n’existaient pas auparavant dans 
son œuvre. Si le Saint Jean-Baptiste de la capitale andalouse b 
semble antérieur par son modelé plat et l’indication très som¬ 
maire d’un paysage montagneux, celui de Madrid doit se situer 
aussi au moment du retour de la Cour. Les raccourcis défec¬ 
tueux se retrouvent souvent à cette époque, mais l’air y circule 127 
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Sainte Justine 
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plus librement. Le brillant argenté de la pelisse lustrée du 
Baptiste s’accorde avec les saphirs translucides du fond. Egale¬ 
ment nouvelles, les transparences des petites figures du bap¬ 
tême situées au fond ont été apprises auprès de Velâzquez. Il 
faut pourtant avouer que ce tableau détonnait au milieu des 
peintures sûres de l’exposition Zurbarân de 1964 l4 . Certes, 
cette toile est mise en rapport avec Zurbarân depuis toujours. 
Léguée à Louis-Philippe, avec de nombreuses œuvres, par 
l’Anglais Frank Hall Standish 15 , résidant à Paris, elle figurait 
dans la galerie espagnole de ce monarque comme «école de 
Zurbarân». L’unique portrait crédible du peintre extremeno 
provient d’ailleurs de cette collection Standish. C’est le dessin à 
la sanguine du Louvre que des documents récents, apportés par 
Xavier de Salas, attribuent rien moins qu’à Goya 16 . 

Il paraît plus logique de placer le Saint Jean-Baptiste de la 
cathédrale de Séville, daté trop tôt par Soria 17 , plus près des 
«Travaux d’Hercule», avec son canon court, son attitude plus 
souple et surtout l’abandon temporaire du «planisme» auquel 
le peintre nous avait habitués. Dans la série mythologique de 
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Nature morte aux poteries 
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Zurbarân, la nature, en revanche - montagnes, rochers, masses 
de feuillage traités à grands traits - diffère de ce défilé rocheux 
du Jourdain, brossé avec de brefs coups de pinceau. Cependant, 
les filets d’eau moussante rappellent le fleuve Alphée coulant à 
flots dans une des peintures du Salôn de los Reinos. Ce qui 
déconcerte le plus dans ce Saint Jean-Baptiste est la surpre¬ 
nante médiocrité de l’agneau. Comment l’attribuer à l’artiste 
capable de ces extraordinaires «portraits» d’agneau, dont l’un, 
peint a lo divino, est précisément daté de 1631 18 ? 
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Saint Jérôme avec sainte Paule et sainte Eustochie 
huile sur toile, h. 2,45 ; 1. 1,73 
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Saint André 

Carmona, église Santa Maria 



Le Saint Jérôme avec sainte Paule et sainte Eustochie 19 , 
grande toile peu attrayante, est très difficile à situer dans la 
chronologie de Zurbarân : de fait, aucune date n’est totalement 
satisfaisante. Il est d’un aspect tellement archaïque que nous 
aurions été tentée de le situer tout de suite après la série de las 
Cuevas. Soria le date entre 1638 et 1640; Guinard le suit dans 
cette datation tandis que Gudiol suppose qu’il a été peint dans la 
période 1641-1658, sans doute parce qu’il ne sait où le placer ! 
Les deux saintes visiteuses se trouvent toutes serrées dans un 
espace trop étroit. L’éclairage rasant divise la peinture en deux 
moitiés horizontales de façon maladroite. Il faut toutefois 



remarquer que le groupe de bâtiments esquissés au fond 
annonce ceux que l’on verra à Guadalupe; les architectures 
peintes à une date antérieure sont d’habitude coupées en hau¬ 
teur par des nuages ou des rideaux comme pour échapper aux 
difficultés de la perspective. On ne peut toujours rejeter toutes 
les faiblesses de l’œuvre de Zurbarân sur de possibles assis¬ 
tants. Dans le cas présent, Guinard a cependant raison 
d’admettre l’intervention de l’atelier et nous pensons même que 
l’assistant en question, artiste beaucoup plus maniéré que ne 
l’est Zurbarân, a peint par la suite le Saint André 20 du petit 
apostolado de Carmona et un Saint Raymond Nonat 21 du 
marché de l’art genevois. 

Entre 1635 et 1642, d’après les documents publiés par Celestino 
Lôpez Martinez, des retables, sculptures et peintures furent 
commandés pour le monastère Santa Paula de Séville 22 ; c’est 
pourquoi on est tenté de dater le Saint Jérôme avec sainte Paule 
et sainte Eustochie du musée de Washington de ces années-là. 
En fait, c’est le caractère de la composition et la technique qui 
peuvent trancher car il paraît difficile de repousser la date de 
cette peinture au-delà de 1635. En revanche, il est tout à fait 
probable qu’elle fut peinte pour le monastère hiéronymite sévil- 
lan de Santa Paula. On ne peut raisonnablement porter de juge¬ 
ment sur la qualité d’une copie qu’on peut entrevoir à travers les 
grilles du parloir sur la gauche, derrière la clôture. 


Saint Antoine abbé 

huile sur toile, h. 2,82 ; 1. 2,21, S.D. 1636 
Barcelone, coll. part. 


Deux peintures datées 1636, représentant saint Laurent et 
saint Antoine abbé, occupaient autrefois les autels du transept 
de l’église placée sous le vocable de saint Joseph par les pères 
de la Merced Descalza qui existe toujours dans la rue du même 
nom dans le quartier sévillan de Santa Cruz 23 . Les nombreuses 
œuvres de Zurbarân qui ornaient l’intérieur de l’église et des 
bâtiments conventuels furent retirées lors des guerres napo¬ 
léoniennes. Le Saint Laurent a échoué à Saint-Pétersbourg et 
le Saint Antoine abbé appartenait à la collection Valdés à 
Bilbao 24 . Nous aborderons plus loin les autres tableaux, plus 
tardifs, provenant de la Merced Descalza. Entre 1638 et 
1640, Zurbarân, débordé par les importantes commandes de 
Guadalupe et Jerez, dut certainement interrompre ses travaux 
pour le couvent des pères de la Merci. 

Dans les deux toiles peintes pour la Merced Descalza le 
paysage revêt une extrême importance mais les figures ne sont 
pas bien insérées dans l’espace. Le Saint Laurent, tout comme 
le Saint Antoine abbé , paraissent bien lourds avec leur canon 
trop court. La grosse tête bouclée du saint diacre accentue 
l’effet trapu de son aspect et la taille démesurée du gril contri¬ 
bue à alourdir l’ensemble. Toujours scrupuleux et honnête, 
l’artiste a en effet tenté de donner à l’instrument du supplice une 
dimension plus adéquate. Toutefois, les coloris du Saint 
Laurent ont toujours été admirés. Disparu au XIX e siècle, le 


Saint Laurent (remis à son format original) 
huile sur toile, h. 2,92; 1. 2,26, S.D. 1636 
Saint-Pétersbourg, musée de l’Ermitage 





























Christ en Croix 

huile sur toile, h. 1,815 ; 1. 1,07 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 



L ’Immaculée Conception 
huile sur toile, h. 1,83 ; 1. 1,07 
Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 
San Juan Bautista 


Saint Jean-Baptiste 

huile sur toile, h. 1,83 ; 1. 1,07 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 


Saint Antoine abbé avait été reproduit par la gravure de Réveil, 
comme Guinard l’avait supposé 25 . Le Saint Laurent était placé 
à gauche du côté de l’Epître et le Saint Antoine abbé en face du 
côté de l’Evangile 26 . Déposés à l’Alcâzar en 1810, ils furent 
emportés par Soult. Le Saint Antoine abbé, récupéré par le 
collectionneur Antonio Valdés à Bilbao, possède les mêmes 
dimensions, la même ampleur dans le paysage ; l’échelle des 
figures est très semblable avec un côté trapu et courtaud signalé 
plus haut 27 . 

D’importants contrats attendaient Zurbarân à cette époque, il 
ne pouvait donc plus s’occuper des commandes mineures et 
laissa la sacristie de l’église San Juan Bautista à Marchena aux 
mains de ses disciples. Un Christ en Croix, une Immaculée 
Conception, un Saint Jean-Baptiste et six Apôtres sont conser¬ 
vés depuis toujours dans la paroisse de San Juan pour laquelle 
ils furent exécutés. Ils furent payés à Zurbarân en 1637, d’après 
les livres de comptes de la fabrique, qui précisent que ces 
tableaux furent peints à Séville 28 . N’ayant pas retrouvé le 
contrat, nous ignorons s’il y eut des modifications dans la com¬ 
mande. 

Guinard faisait grand cas de L ’Immaculée Conception 29 qui 
rappelle certaines des figures féminines des Tentations de saint 
Jérôme au désert de la chapelle de la sacristie de Guadalupe. 
Les autres peintures 30 , médiocres et en mauvais état, sont cer¬ 
tainement de l’atelier de Zurbarân. La robuste figure du Saint 
Jacques, imitée de Rubens, est peut-être due à l’intervention de 
cet «Antonio flamenco» demeurant chez l’artiste vers 1630 31 . 

L’été 1636, Zurbarân se trouve à Llerena, dans le but de 
132 vendre la maison de Morales appartenant à sa deuxième épouse, 


les fameuses Casas de Morales. L’acte de vente est signé le 
21 août 1636 32 . L’acheteur, Juan Munoz de la Vera, marchand 
de Llerena et familier du Saint Office, s’engage à payer 
6 177 réaux pour la maison mais le 25 septembre de la même 
année le marchand reconnaît devoir payer une somme de 6 950 
réaux en deux fois, la première moitié à Noël 1636, la seconde 
moitié à la Saint-Jean 1637 33 . Un pouvoir donné à Séville en 
date du 7 mai 1637, signale le décès de Juan Munoz de la Vera : 
la reconnaissance de dette passe à sa veuve Maria Bautista et le 
9 juin suivant, Francisco Pâez, agissant au nom de son beau- 
frère, reconnaît avoir reçu 3 465 réaux de Maria Bautista pour 
l’achat de la maison de Morales 34 . 

Dans l’acte de vente du 21 août 1636, Zurbarân et sa femme 
avaient accordé toutes sortes de facilités de paiement à Juan 
Munoz qui s’engageait en contrepartie à payer les charges qui 
grevaient la propriété et Francisco de Zurbarân hypothéquait 
une de ses propriétés sévillanes comme garantie du bon 
accomplissement du contrat. La vente de la maison de la Plaza 
Mayor de Llerena fut contestée en 1642 par Paula de Zurbarân 
qui prétendait que sa belle-mère, Beatriz de Morales, lui avait 
laissé «las casas principales sises à Llerena sur la place (...) par 
clause de testament» passé devant Diego Ramirez, notaire à 
Séville. Lajeune fille exigeait l’annulation de la vente effectuée 
sans son consentement ou bien une indemnité adéquate 35 . 


L ’Immaculée Conception 

huile sur toile, h. 2,03 ; 1. 1,58, S.D. 1636 

New York, coll. part. 
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Saint André 

huile sur toile, h. 1,81 ; 1. 1,09 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 



Saint Paul 

huile sur toile, h. 1,85 ; 1. 1,07 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 



Saint Jean l ’Evangéliste 
huile sur toile, h. 1,83 ; 1. 1,065 
Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 
San Juan Bautista 



Saint Pierre 

huile sur toile, h. 1,82; 1. 1,08 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 



Saint Barthélemy 

huile sur toile, h. 1,78 ; 1. 1,07 

Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 

San Juan Bautista 



Saint Jacques le Majeur 
huile sur toile, h. 1,80; 1. 1,07 
Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 
San Juan Bautista 


D’après les affirmations de Paula, on ne pouvait interpréter les 
faits autrement que par une vente de la maison de Morales 
exécutée à l’insu de dona Beatriz. Malgré nos recherches achar¬ 
nées, poursuivies par José Hernandez Diaz, nous ne pûmes 
découvrir dans les archives sévillanes le testament de la 
seconde épouse de Zurbarân qui aurait confirmé les accusations 
de Paula. 

La bonne réputation de Zurbarân fut cependant rétablie grâce 
à un document du 9 septembre 1636, découvert bien plus tard 
dans les Archives diocésaines de Badajoz, qui prouve que 
Beatriz de Morales, parfaitement au courant de la vente, était 
d’accord sur toutes les conditions 36 . Des pièces d’archives 
beaucoup plus tardives établissent par ailleurs que Paula de 
Zurbarân, qui épousera le capitaine Pedro Martinez de Soto 
dont elle aura quatre enfants, était particulièrement procédu¬ 
rière 37 . 


L’ÉGLISE NUESTRA SENORA 
DE LA GRANADA À LLERENA 

Les habitants de Llerena profitèrent du séjour de Zurbarân dans 
leur ville pour lui demander sa collaboration au nouveau retable 
de l’église principale de Nuestra Senora de la Granada. Nous 
avions vu qu’un quart de siècle auparavant, la ville de Llerena, 
pourtant riche en talents littéraires, manquait de peintres 
locaux. En 1636, la situation des arts et des lettres demeurait 
inchangée puisque Zurbarân, seul peintre remarquable né dans 
cette province, s’était définitivement installé ailleurs. Cepen¬ 
dant, les lettres continuaient d’être florissantes dans la char¬ 
mante ville. Un nouveau foyer de poésie s’y était ouvert 38 . 


Nous avions découvert dans les Archives municipales de 
Llerena le texte d’un contrat engageant Zurbarân et Jerônimo 
Velâzquez pour remplacer le retable de l’église principale de 
Nuestra Senora de la Granada tombé en ruine. Paul Guinard, 
à qui nous avions communiqué ce document, en publia de 
nombreux éléments dans sa monographie sur le peintre 
extremeno 39 . Zurbarân «en tant que fils de la cité, très dévot 
à la Vierge» s’offrait à faire toute la peinture «sans inté¬ 
rêts», à condition que le retable soit construit par l’architecte- 
assembleur Jerônimo Velâzquez, frère cadet de son ancien 
maître Pedro Diaz de Villanueva. Le texte du contrat fournit de 
nombreuses informations relatives à l’assemblage du retable, 
mais demeure bien décevant en ce qui concerne les peintures : 
«Item», dit simplement le texte, «la peinture des tableaux doit 
être ce qui a été requis, et entièrement de la main de l’insigne 
peintre Francisco de Çurbaran, lequel y mettra son nom et on lui 
donnera la liste des Saints qui doivent y figurer 40 ». 

Nous avons vainement recherché les livres des visites du 
prieuré de San Marcos de Leôn qui auraient pu nous renseigner 
sur les sujets commandés à Zurbarân et l’emplacement des 
peintures. Le Martyre de saint Jacques 41 a peut-être appartenu 
à cet ensemble. L’apôtre Jacques, patron d’Espagne, devait 
certainement figurer sur le retable du maître-autel d’une 
église d’un prieuré dépendant du prestigieux ordre militaire de 
Santiago (Saint-Jacques). 

Le petit panneau muni d’une serrure et de gonds représentant 
Le Sauveur bénissant avec ses coloris frais, roses et bleus 
célestes, posés à «la pointe du pinceau» sur le revers, paraît être 
une porte de tabernacle et il n’y a aucun inconvénient à suppo¬ 
ser qu’il ait appartenu au retable de l’église principale de Lle¬ 
rena. La figure du Sauveur est fine et semblable à d’autres 
œuvres de la même époque du peintre extremeno ou de son 


S. IACOBUS MAJOR 
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Saint Jacques le Majeur 

Pieter Isselburg, d’après Pierre-Paul Rubens 

Paris, Bibliothèque nationale, 
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entourage. Le Christ en Croix demeuré dans l’église, accroché 
très haut à gauche du transept, a peut-être fait partie de la 
commande, mais c’est une œuvre faible qui reprend des 
modèles antérieurs. En aucun cas, La Vierge dans les nuées 
«Soria», conservée actuellement au musée de Badajoz avec Le 
Sauveur bénissant, ne put faire partie de l’ensemble commandé 
en 1636 42 . Sa place dans l’œuvre de maturité de Zurbarân doit 
être écartée définitivement. En revanche, le Saint François en 
méditation, signé et daté 1639 sur un cartellino, fournit un jalon 
intéressant pour cette période mais ne peut être rattaché à aucun 
ensemble connu 43 . 


Christ en Croix 
huile sur toile, 
h. 1,50; 1. 0,75 
Llerena, église 
Nuestra Senora de la 
Granada 


Saint François en méditation 

huile sur toile, h. 1,62; 1. 1,37, S.D. 1639 

Londres, The National Gallery 
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Le Sauveur bénissant 
huile sur bois, 
h. 0,51; 1. 0,26 
Badajoz, Museo 
Provincial de Bellas 
Artes 
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Le Martyre de saint Jacques 
huile sur toile, h. 2,52; 1. 1,86, S. 
Madrid, Museo del Prado 




















Guadalupe 

Vues du Real Monasterio de Nuestra Senora 


LE MONASTÈRE DE NUESTRA SENORA 
DE GUADALUPE 

Il n’est pas exclu que le peintre de Fuente de Cantos, une fois 
terminées les démarches qui l’avaient appelé à Llerena, ait 
poursuivi son voyage vers le nord. Nous avons toujours supposé 
que Zurbarân connaissait le monastère de Guadalupe, quoiqu’il 
n’ait pas travaillé sur place. Guadalupe est le nom du ruisseau 
qui surgit au pied de la montagne élevée séparant l’Estrémadure 
de la province de Tolède. La légende raconte qu’un berger 
découvrit l’image d’une statue de la Vierge noire au cœur de 
cette région montagneuse et boisée et l’on affirme qu’il cons¬ 
truisit lui-même le premier ermitage avec des pierres, du liège 
et des ramures. 

Le sanctuaire, le couvent et le village de petites maisons 
imbriquées surgirent peu à peu autour de la chapelle de la 
Vierge de Guadalupe à partir du XIV e siècle. Alphonse XI 
138 donna une impulsion à ces constructions dès 1337 en faisant 



élever une église de style mudejar dont l’abside est encore bien 
conservée. Lorsque ce monarque gagna la bataille de Salado en 
1340, il fit agrandir le sanctuaire en action de grâces. Le père 
Yânez, premier prieur hiéronymite, l’embellit, suréleva les 
voûtes et ajouta une façade gothique. Les siècles marquèrent 
peu à peu le monastère de leur empreinte propre ; ainsi l’église 
est de style ogival, le cloître principal et sa fontaine de style 
mudéjar, la chapelle Santa Ana et ses sculptures de style flam¬ 
boyant, enfin le camarin (chapelle de la Vierge), de style 
baroque ! Des moines brodeurs et enlumineurs y formèrent une 
école réputée. Les rois, bienfaiteurs de l’ordre hiéronymite, 
enrichirent régulièrement l’église et les bâtiments conventuels. 
Avant de s’embarquer pour le Nouveau Monde, les conquista¬ 
dores montaient jusqu’au sanctuaire de la Vierge et, à leur 
retour, déposaient à ses pieds leurs trésors. De la sorte, de 
fabuleuses richesses s’accumulèrent à Guadalupe, que ni les 
guerres, ni les invasions, ni les pillages ne purent entamer. 

La sacristie du monastère, considérée à juste titre comme 



Guadalupe 

Real Monasterio de Nuestra Senora 
Sacristie et chapelle San Jerônimo 



la plus belle d’Espagne, conserve l’ensemble de Francisco de 
Zurbarân le plus important demeuré intact de nos jours. De 
belles proportions, cette salle est fortement influencée par le 
style de l’Escurial, comme l’avait justement signalé Paul 
Guinard 44 . Des grotesques et des feuillages exubérants, moins 
légers que ceux du XVI e , sont distribués selon une répartition 
architectonique sur les murs et à la voûte. Des bandes orne¬ 
mentales à tendance ascendante séparent les huit toiles du 
peintre extremeno dont cinq sont placées face aux deux grandes 
fenêtres et trois autres à contre-jour 45 . Sur la voûte articulée par 
un somptueux décor de grotesques dorés, des scènes hiérony- 
mites peintes à fresque dans des cadres feints ont parfois été 
attribuées à Zurbarân, sans aucun fondement esthétique, ni la 
moindre preuve documentée 46 . 

Les grandes toiles de la sacristie commémorent des épi¬ 
sodes historiques de la vie de huit moines hiéronymites de 
Guadalupe 47 . Seule datée 1638, La Messe du père Cabanuelas 
tranche sur l’ensemble de la sacristie par un traitement plus sec, 
des chandeliers au visage du prêtre. En revanche, si l’expres¬ 
sion de surprise de l’officiant est rendue par l’artiste d’une 
façon un peu conventionnelle, le portrait de son acolyte, impas¬ 
sible devant le miracle auquel il assiste sans le percevoir, est 
étonnant de vérité. Autrefois bien plus éclatants, les coloris du 
tableau se sont atténués avec le temps. Lors d’une première 
restauration avant l’exposition de 1964, on découvrit une étroite 
bande de tapis «à la turque» cachée par le riche et bel encadre¬ 
ment de Guadalupe. La lumière, polissant pendant trois siècles 
la couleur de la peinture, a fait passer les tons : la chasuble 
aujourd’hui rosâtre, devait être jadis d’un intense rouge cra¬ 
moisi. Sur le tapis, ce rouge a pris un ton de sable un peu beige. 

Les autres toiles, hormis l’extravagante Lutte de Fray Diego 
de Orgaz contre les démons , portent la date de l’année suivante. 
Au revers de La Vision prémonitoire de Fray Pedro de Sala- 
manca, non datée sur la toile, on découvrit avant rentoilage de 
multiples «1639», placés à tort et à travers comme si un gamin 


La Vision prémonitoire de Fray Pedro de Salamanca 
huile sur toile, h. 2,90 ; 1. 2,22 

Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 139 
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Fray Martin de Viscaya faisant I 'aumône 
huile sur toile, h. 2,90; i. 2,22, S.D. 1639 
Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 


ment par son coloris monotone, plombé, mais aussi sa com¬ 
position maladroite, avec les deux jambes parallèles du roi et du 
courtisan. Œuvre ennuyeuse, sans âme, mais que l’on doit pour¬ 
tant laisser à Zurbarân. 

Le nettoyage de F ray Martin de Viscaya faisant l’aumône a 
mis en évidence des valeurs chromatiques insoupçonnées, en 
modulations brunes qui ne tendent pas vers les tonalités fauves 
de Velâzquez, mais vers les ocre sombres, couleur de noyers, 
inspirés par Ribera, relevés ici d’un rare ton de carmin trans¬ 
formant les haillons du pauvre vieillard en une récréation pour 
l’œil. L’intérêt moderne pour les natures mortes attire l’atten¬ 
tion du spectateur vers le panier et le pain si bien qu’il oublie 
l’architecture, simplifiée au point de ressembler aux jeux de 
constructions des enfants. Il n’est pas nécessaire d’attribuer 
cette maladresse à quelque disciple : chez Zurbarân, on retrouve 
constamment une incapacité à rendre de façon convaincante les 
édifices peints. Malgré les signatures, on remarque toutefois 
dans cette série une large participation de l’atelier, sauf dans les 
trois peintures centrales du mur opposé aux fenêtres. L’inter¬ 
vention des assistants est particulièrement sensible dans La 
Lutte de Fray Diego de Orgaz contre les démons et Les Adieux 
du père Juan Carriôn à ses frères 49 . 


s’était amusé à les tracer. Ces chiffres répétés et mélangés sont 
très semblables au «1639» qui accompagne la signature de Juan 
de Zurbarân sur un petit tableau de raisins peint sur cuivre 48 . 
S’il paraît tout à fait improbable que le grand peintre extre- 
meiïo, débordé par les commandes écrasantes de Jerez et de 
Guadalupe, se soit amusé à un tel passe-temps, cette répétition 
désordonnée du chiffre 1639 peut s’expliquer chez un très jeune 
homme. 

La radiographie de La Vision prémonitoire de Fray Pedro de 
Salamanca, au moment où elle fut apportée avec les autres 
tableaux de la série au Casôn du Buen Retiro pour le troisième 
centenaire de la mort de l’artiste, fut une véritable révélation. 
Le visage du moine montrait sur la radio une expression extrê¬ 
mement intense, hallucinée, d’une sensibilité et une spiritualité 
extrême, rarement atteinte dans toute l’histoire de l’art. 

Fray Fernando Yânez de Câceres refusant le chapeau 
d’archevêque de Tolède est une peinture solennelle, non seule- 


La Messe du père Cabanuelas 

huile sur toile, h. 2,90; 1. 2,22, S.D. 1638 

Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 


Fray Fernando Yânez de Câceres refusant le chapeau d'archevêque de Tolède 

huile sur toile, h. 2,90 ; 1. 2,22, S.D. 1639 

Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 
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La Lutte de Fray Diego de Orgaz contre les démons 
huile sur toile, h. 2,90; 1. 2,22 

Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 



Les Adieux du père Juan Carriôn à ses frères 

huile sur toile, h. 2,90; 1. 2,22, S.D. 1639 

Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 


Au centre de la sacristie, le visiteur a conscience d’admirer le 
chef-d’œuvre de l’ensemble peint de Guadalupe. La place 
d’honneur du grand mur est occupée par l’admirable portrait 
de Fray Gonzalo de Illescas écrivant. Deux fois prieur de 
Guadalupe, puis évêque de Cordoue et du Conseil de Castille, 
confesseur des rois Jean II et Henri IV, ce prélat incarne ici le 
modèle accompli du religieux cultivé. L’espace environnant 
accompagne et rehausse cette figure sereine sans troubler le 
charme qui émane des objets familiers placés à portée de main : 
écritoire, lettres et livres, clochette et sablier. À gauche, entre 
deux colonnes à contre-jour, une belle pomme posée sur un 
livre complète cette somptueuse nature morte. Au fond du 
tableau on aperçoit une vue en perspective du monastère, 
découverte par une lourde draperie rouge relevée. Au loin, de 
petites figures de mendiants secourus par un moine hiéronymite 
évoquent la charité du religieux. 

Dans la peinture suivante, Fray Andrés de Salmerôn conforté 
par le Christ, le dignitaire hiéronymite paraît dévisager le spec¬ 
tateur, transporté hors du monde terrestre. Ici aussi l’espace est 
dominant, sans fournir la moindre indication d’un lieu simple¬ 
ment constitué par l’atmosphère resplendissante qui enveloppe 
142 les deux figures. Au cours de la décennie antérieure, Zurbarân 


avait déjà représenté dans la série de la Merced Calzada une 
apparition céleste à un homme agenouillé 50 , irruption d’une 
gloire intemporelle là aussi rendue par cet or vaporeux, justifié 
par la circonstance. Cette splendeur divine envahissait le 
tableau et la transparence surnaturelle du blanc manteau portait 
toute l’intention mystique de l’œuvre. Le profil perdu de saint 
Pierre Nolasque manquait d’expression comme ses mains, aux 
doigts courts d’un dessin conventionnel. A Guadalupe tout est 
extase dans le portrait du visage en adoration et des mains 
jointes du bienheureux Andrés. Les mains du Sauveur émer¬ 
veillent par leur délicatesse : le modelé presque transparent de 
sa main droite, posée si légèrement sur le front du moine, pro¬ 
longe l’ample manteau rose tandis que l’autre main s’en 
détache par d’imperceptibles tons de carmin pâle comme des 
pétales de roses effeuillés dans les processions. L’honnêteté 
que nous nous imposons ici oblige cependant à reconnaître que 
le visage équivoque du Sauveur déçoit par son expression trop 
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suave. Si Zurbarân a manqué d’inspiration pour cette figure 
divine, celle de l’humble moine agenouillé peut être considérée 
comme un des sommets de son art. Non seulement par son 
expression sublime de ferveur, d’adoration et d’extase, mais 
aussi par le contraste entre les deux figures. Il oppose les mains 
divines si raffinées aux mains du moine si réelles, émouvantes 
par leur aspect terrestre même, avec ses longs doigts joints vers 
le Christ dans un élan que des mains plus courtes n’auraient su 
exprimer. C’est une peinture résolument «moderne», baroque 
par sa composition en diagonale et le bâton de marche cruci¬ 
forme disposé en biais, nouveautés pour le peintre extremeho 51 . 

Les qualités des tableaux de Zurbarân dans la sacristie 
excèdent de beaucoup leurs défauts. Pourtant, malgré tant 
de beauté spirituelle et artistique, les visiteurs qui vont à 
Guadalupe pour contempler l’ouvrage le plus important du 
maître conservé in situ, se montrent parfois déçus par l’absence 
d’ordonnance formelle. Il manque un plan d’ensemble pour les 
huit peintures de la sacristie et leur distribution actuelle peut 
paraître incongrue. 
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En observant attentivement la composition des huit tableaux, 
nous avons découvert que, par deux fois, deux tableaux pré¬ 
sentent des correspondances : Fray Salmerôn, à genoux, corres¬ 
pond au père Yânez, prosterné devant le roi, en inversant la 
disposition en biais des deux figures. Si cette dernière pein¬ 
ture occupait la place de La Messe du père Cabahuelas, on 
aurait aux extrémités La Vision prémonitoire de Fray Pedro de 
Salamanca et La Lutte de Fray Diego de Orgaz. La disposition 
identique, mais inversée, des deux peintures nous a poussée 
à les sortir de leur emplacement et à les reclasser par paire. 
Nous avons alors trouvé des correspondances entre ces deux 
autres tableaux : une même atmosphère menaçante, des cou¬ 
leurs dramatiques et mystérieuses dans le ciel et, dans chacune 
de ces toiles, une figure, portant un habit identique, le bras 
étendu, ferment aux extrémités l’ensemble des cinq peintures 
face aux grandes fenêtres. La Messe du père Cabahuelas devait 
se trouver au centre de l’autre côté, en face de Fray Gonzalo de 
Illescas écrivant-, ses tons carmin clair devaient traverser la 
pénombre en formant un beau contraste avec le blanc et noir des 
deux peintures voisines 52 . Peut-être est-ce là l’emplacement 
prévu initialement par le peintre qu’il n’aura pu imposer, étant 
probablement absent au moment où les tableaux furent accro¬ 
chés sur les murs de la sacristie. Sa seconde épouse, Beatriz de 
Morales, devait mourir cette même année 1639, date de plu¬ 
sieurs des tableaux de Guadalupe, et ce malheur familial dut 
contribuer à le retenir à Séville. 

La chapelle de saint Jérôme, contiguë à la sacristie, présente 
en revanche une ordonnance apparemment bien prévue par le 
peintre. Les deux graodes toiles des murs latéraux s’opposent 
par leur composition même 53 . L’artiste recherche un équilibre 
des masses, alterné par des figures isolées situées plus loin 
encore que le champ même de la peinture, de l’autre côté de la 
chapelle. Cette disposition des tableaux procure au visiteur une 
agréable impression d’équilibre formel. Les Tentations de saint 
Jérôme au désert montre que l’artiste s’est employé une fois de 
plus à traiter de façon la plus appropriée le sujet commandé: un 
vieil anachorète décrépi, contrastant avec les jeunes séduc- 
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Les Tentations de saint Jérôme au désert 
huile sur toile, h. 2,35 ; 1. 2,90 
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L 'Apothéose de saint Jérôme (La Perla) O 
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trices. Ce saint Jérôme est le personnage le plus «riberesque» 
de tout l’œuvre de Zurbarân, et la gracieuse tentatrice vue de 
dos l’une des plus séduisantes créations du pinceau du maître. 

L ’Apothéose de saint Jérôme, très célèbre, surnommée la 
Perla, est un exemple de plus de l’influence de Ribera dans 
ces années-là. Pour la première fois Zurbarân suit scrupuleu¬ 
sement l’ Espaholeto. Nous retrouvons cependant cette dif¬ 
ficulté à rendre le mouvement, surtout si on compare ce tableau 
aux peintures de Ribera : L ’ Apothéose de saint Janvier des 
Augustinas de Salamanque 54 ou bien L'Assomption de sainte 
Madeleine provenant sans doute du monastère de l’Escurial 55 
que Zurbarân aurait pu voir. Chez Ribera, le saint patron de 
Naples vogue dans les airs comme un vaisseau aux voiles 
déployées tandis que sainte Marie-Madeleine, plus féminine, se 
laisse porter et monte lentement, de biais, sur un nuage poussé 
par les angelots ; le vent enfle son manteau et montre la direc¬ 
tion de ce voyage dans l’espace. Zurbarân n’a pas su retenir les 
enseignements baroques de ces peintures et son saint Jérôme se 
dresse sur un nuage comme sur un tapis immobile, sans parve¬ 
nir à suggérer une ascension verticale car le peintre extremeno 
est dans l’incapacité de donner l’impression d’un quelconque 
mouvement, ni de s’évader des poses statiques. 

La Perla, si célèbre autrefois, n’a plus bonne presse actuelle¬ 
ment. Lors de son passage au Prado en 1964 pour nettoyage et 
restauration, cette toile s’est néanmoins révélée extrêmement 
raffinée et méritant bien l’admiration qu’elle provoquait jadis. 
Le paysage, délicat et léger, fort harmonieux, présente de belles 
transparences vertes caractéristiques. Sur la prédelle du retable, 
Zurbarân a peint dix petites figures hiéronymites 56 d’un style 
très personnel dont nous avions souligné autrefois l’élégance 57 . 
On ne peut toutes les attribuer à la main du maître, cependant la 
petite sainte religieuse et certaines des figures debout sont bien 
de lui. Ce sont celles dont Guinard a signalé la parenté avec 
certains des chartreux cheminant dans le couloir du sagrario de 
Jerez 58 . 

Les nombreuses commandes que reçoit Zurbarân durant ces 
années 1638-1639 impliquent obligatoirement une participa¬ 
tion d’atelier plus ou moins importante. Honnis peut-être pour 
La Lutte de Fray Diego de Orgaz contre les démons, jamais 
Zurbarân n’abandonne complètement à ses aides et disciples les 
peintures commandées pour la sacristie ou la chapelle de 
Guadalupe, comme il l’avait fait jadis pour certaines peintures 
de la Merced Calzada à Séville. De même, les peintures des 
deux petits retables situés dans la tribune dominant l’église, le 
Coro Alto, représentant Saint Nicolas de Bari et L ’Imposition 
de la chasuble à saint Ildefonse, ont été exécutées avec l’aide 
d’un assistant 59 , sans doute celui qui a participé à La Punition 
du cicéronien que l’on a voulu identifier à Bernabé de Ayala, 
artiste dont la personnalité est encore mal définie 60 . 

La date des peintures de la chapelle San Jerônimo paraît plus 
tardive que celle de l’ensemble de la sacristie. Les découvertes 
de Fray Arturo Alvarez, ancien conservateur des archives de 
Guadalupe, confortent cette hypothèse. Nous lui devons aussi la 
confirmation de ce que nous avions soupçonné sans pouvoir le 
démontrer : Zurbarân a bien peint à Séville les toiles destinées à 
la sacristie et la chapelle 61 . Le livre de comptes découvert par le 
savant franciscain fournit la mention de paiements pour la 
sacristie depuis 1638. Cette année-là, date de La Messe du père 
Cabahuelas, est réglé l’achat d’un tableau «apporté de Séville 
et des couleurs pour peindre la sacristie 62 ». Il est évidemment 
148 tentant d’associer le tableau à ce paiement. On trouve ensuite en 
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1639 un versement effectué pour «les peintures de la sacristie 
apportées de Séville», qui sont nécessairement celles de 
Zurbarân, et des peintures «faites par Lanchares 63 ». Les 
Lanchares étaient toute une famille de peintres dont le plus 
important se prénommait Antonio. Mais on connaît aussi un 
Jusepe, un Pedro et plus tard un Juan de Lanchares. Ces pein¬ 
tures de Lanchares pour Guadalupe étaient probablement desti¬ 
nées à un autre endroit du monastère. 

La première mention désignant Zurbarân date de 1640: 
35 360 maravédis lui sont payés «pour les tableaux de la sacris¬ 
tie 64 ». Comme les peintures sont presque toutes datées 1639, le 
paiement de 15 266 maravédis signalé en 1643 concerne un 
retard de règlement pour la sacristie 65 . Le peintre continue à 
recevoir diverses sommes les années suivantes. En 1645, il 
touche 100 674 maravédis «pour la toile du seigneur saint 
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Michel pour l’Autel 66 ». En 1646 il reçoit 22 525 maravédis 
pour «la peinture des anges 67 ». L’année suivante, 6 800 mara¬ 
védis lui sont versés pour solder le prix de cette même pein¬ 
ture 68 . 

Fray Arturo Âlvarez identifie la chapelle des Anges avec 
celle de saint Jérôme en raison des nombreux anges figurant sur 
La Perla ; les peintures de cette chapelle seraient donc posté¬ 
rieures de plusieurs années à celles de la sacristie. A défaut 
d’autres documents, on ne peut rien affirmer en l’état actuel de 
nos connaissances. La peinture disparue du Saint Michel 
empêche toute proposition car un archange, avec d’autres anges 
ou archanges, pouvait très bien motiver l’appellation d’une cha¬ 
pelle peut-être disparue de nos jours. 

Dans un recoin obscur de la cathédrale de Jaén, un Saint 
Michel «zurbaranesque» fait partie d’une série de dix 
archanges dont on ignore la provenance. Ces anges, arrivés là 
par hasard, n’ont pas été peints pour cet endroit. Le Saint 
Michel, figure manquant totalement d’envolée, solide, bien 
plantée et munie d’une bonne armure, est connu par de nom¬ 
breuses répliques ou copies. C’est le seul Saint Michel isolé 
que l’on puisse attribuer à Zurbarân ou son atelier mais ce 
modèle paraît antérieur à la date fournie par les documents de 
Guadalupe 69 . 

La découverte de nouveaux contrats ou de livres de comptes 
qui pourraient éclairer ce problème ne paraît guère probable. Ce 
qui est conservé à YArchivo Histôrico Nacional de Madrid est 
bien peu de chose et concerne presque exclusivement le XVIII e 
siècle. Un mémoire postérieur à la guerre de Succession 
d’Espagne 70 rapporte toutefois «les dégâts provoqués par l’en¬ 
nemi dans les années 1706» et «les injures infligées au Couvent 
et au Collège San Gerônimo, et à ses Moines, auxquels ont été 
volés des ornements et des livres...». On y apprend également 
150 qu’au moment «de l’arrivée des troupes ennemies, en plus des 


ornements de toute sorte, les archives furent détruites, démanti¬ 
bulées et éparpillées dans le Cloître ; d’où l’on peut déduire que 
les troupes en emportèrent une grande partie et que beaucoup 
furent détruites 71 » et lorsque le prieur Fray Francisco de San 
José écrivit son Historia de Guadalupe, publiée à Madrid en 
1743, les événements qui avaient provoqué la dévastation des 
archives du monastère comptaient déjà plus d’un tiers de siècle. 

LA CHARTREUSE 
DE JEREZ DE LA FRONTERA 

Sollicité ces mêmes années 1638 et 1639 pour peindre un 
ensemble fabuleux de tableaux pour la chartreuse Nuestra 
Senora de la Defensiôn, à quelques kilomètres au sud-est de 
Jerez, Zurbarân ne s’était pas déplacé en Estrémadure pour 
peindre les huit chefs-d’œuvre de la sacristie de Guadalupe. 
Comme YArchivo Municipal de Jerez de la Frontera n’est pas 
classé, on peut garder l’espoir d’y découvrir un jour les docu¬ 
ments concernant les travaux de Zurbarân pour la chartreuse. 
On sait en revanche que le 7 novembre 1637, Alonso Cano, 
Francisco de Zurbarân et Francisco de Arce s’étaient portés 
garants conjointement du sculpteur José de Arce engagé pour 
exécuter toutes les sculptures destinées au retable cartusien 72 . 
Les peintures de ce retable démembré, actuellement réparties 
entre Cadix, Grenoble et New York, formaient un ensemble 
exceptionnel peint par YExtremeno en l’espace de deux années, 
dates des deux tableaux signés 73 . 

Contrairement aux peintures du monastère hiéronymite 
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conservées in situ, l’ensemble de Jerez se trouve dispersé et 
nous ne connaissons donc pas son ancienne distribution. 
D’ingénieuses reconstitutions ont été proposées pour tenter de 
combler cette lacune. César Pemân et Paul Guinard ont utilisé la 
description du monastère dans Y Histoire de Jerez écrite au 
XVII e siècle par le père hiéronymite Esteban Rallôn 74 , la com¬ 
plétant par des informations fournies par Ponz et Ceân 75 . Un 
collectionneur sévillan, Antonio Munoz, nous a aimablement 
signalé un opuscule rarissime rédigé en 1840 et publié à Jerez en 
1874 sous le titre Cartas a D. Bruno Pérez /sobre el Monasterio 
de / Ntra Sra de la Defensiôn / que escribiô / Don Joaquin 
Portillo 76 . 

Ce petit livre, présenté sous forme de «Lettres», commence 
par une relation détaillée des origines et de la fondation du 
monastère expliquant l’origine du nom «de la Defensiôn»: 
l’apparition miraculeuse de la Vierge Marie qui permit aux 
chrétiens d’échapper à une embuscade tendue par les cavaliers 
maures au lieu-dit El Sotillo (Le Bosquet), autrefois théâtre de 
hauts faits historiques 77 . 

Pour décrire les splendeurs disparues du monastère avant la 
mise en vente de ses biens en 183 5 78 , Joaquin Portillo doit 
recourir au père Rallôn pour certaines descriptions et pour 
d’autres au Via je de Espana de Ponz. Décrivant par exemple le 
retable du maître-autel détruit, il reprend littéralement un para¬ 
graphe du père hiéronymite... «Sur le socle précédent, s’élève 
152 un retable grandiose, avec seize colonnes, qui occupe ou rem¬ 


plit tout le fond de l’église : c’est un retable à trois corps 79 dont 
le premier possède huit colonnes, avec des reflets et des tours, 
qu’on appelle communément «salomoniques», recouvertes de 
pampres et de grappes de raisin en demi-relief, groupées deux à 
deux. Entre les colonnes, sur le rebord avancé du soubassement, 
se trouve une statue d’Apôtre, de telle sorte que l’on a un 
Apostolado complet placé sur l’autel (c’est-à-dire quatre 
apôtres à chacun des trois corps), en figures plus grandes 
que nature, exécutées par Arce, contemporain et disciple du 
grenadin Juan Martinez Montanés, premier maître en cet art. 
Dans les creux, se trouve bien répartie la vie du Christ et dans la 
partie principale le Miracle de la Defensiôn, le tout de la très 
bonne main et du pinceau connu de Zurbarân.» L’auteur des 
«Lettres» ajoute ici le nom du peintre que le père Rallôn parais¬ 
sait ignorer 80 . Joaquin Portillo poursuit: «Semblables au pré¬ 
cédent, un second et un troisième corps qui couronne cette 
œuvre magnifique : son ensemble de sculptures et de pein¬ 
tures comme son assemblage est ce qu’il y a de mieux fini et 
de plus parfait dans toute l’église. Les peintures représentent 
l’Annonciation, la Circoncision, la Nativité et l’Adoration des 
Rois mages. En d’autres endroits du retable sont peints par le 
même artiste les quatre évangélistes, historiens des événements 
de la vie de Notre-Seigneur Jésus-Christ : saint Matthieu, saint 
Jean, saint Luc et saint Marc 81 .» Dans le chœur des frères lais, 
l’auteur signale : «En face, il y a deux petits retables d’un grand 
mérite, avec deux excellentes peintures de la main de Zurbarân. 
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J’oubliais de dire qu’il y a dans l’avant-chœur (...) deux autels 
latéraux avec de merveilleuses peintures du maître susnommé, 
l’une représente Notre-Dame et l’Enfant-Jésus avec différents 
moines à genoux et l’autre une Sainte Vierge sur un nuage, dans 
les environs de Jerez, aidant les habitants lors d’un combat 
qu’ils gagnèrent l’an 1314 en défendant la Croix, où ils firent 
prisonniers le roitelet d’Algésiras Abenzaha ainsi que de nom¬ 
breux maures importants qu’ils emmenèrent à Jerez, envoyant 
le roitelet en otage au Roi Don Alfonso le Onzième, encore 
enfant 82 .» Il est évident que l’auteur fait ici référence à La 
Bataille de Jerez et à La Vierge du Rosaire 83 et recopie presque 
littéralement la description de Ponz 84 . Dans la sacristie, il cite 
encore : «Deux peintures de Saint Christophe et de Saint Bruno 
dues à Zurbarân dont le mérite est à la hauteur du nom de 
l’auteur. » Leurs dimensions pouvaient être considérables car on 
représentait traditionnellement saint Christophe d’une taille 
colossale à l’endroit le plus visible de l’église, afin que tous les 
fidèles puissent voir son image de loin. Le gigantesque Saint 
Bruno en extase 85 du musée de Cadix pouvait fort bien avoir 
pour pendant un Saint Christophe de même taille, aujourd’hui 
disparu, peut-être placés primitivement sur des autels latéraux 
de l’unique et très vaste nef. Les «Lettres» décrivent ces autels 
encore en place en 1840 : «Sept autels où les Moines offraient 
quotidiennement le Saint Sacrifice de la Messe avec des pare¬ 
ments de marbre coloré, abîmés et dépouillés de leur décor 
religieux...» Au moment des modifications du temple cartusien, 


les énormes toiles furent installées dans la petite sacristie trop 
exiguë pour eux où Ceân Bermüdez et Joaquin Portillo les 
virent ou, du moins, les mentionnèrent. Tout ceci peut 
s’admettre si le tableau signalé par Ponz est bien le Saint Bruno 
en extase colossal et non le Saint Bruno à mi-corps 86 de l’actuel 
musée de Cadix. En revanche il paraît invraisemblable que le 
«grand Saint Bruno» ait fait partie du retable principal et se soit 
trouvé au-dessus de La Bataille de Jerez. Deux grandes toiles de 
forme cintrée ne devaient pas être superposées dans le retable 87 . 
L’aspect de l’ensemble aurait été beaucoup plus agréable si, 
au-dessus de la toile cintrée, une niche rectangulaire abritait 
une statue de Notre-Dame de la Defensiôn autre que celle que 
l’on vénère actuellement dans la cathédrale de Cadix. En effet 
Ponz précise bien : «en el nichoprincipal de este retablo mayor 
hay una estatuita de Nuestra Senora, executada por un Profesor 
Italiano establecido en Xerez. Dudo que sea tan buena como la 
que habia 88 ». Le petit livre de Portillo corrobore cette informa¬ 
tion par une note assurant que «le sculpteur qui fit l’Image 
remarquable de Notre-Dame de la Defensiôn était un Italien, 
habitant de Jerez 89 ». La belle statue du XVIII e siècle que nous 
connaissons aujourd’hui ne correspond pas à cette information. 

Elle est certainement andalouse et rappelle les sculptures mou¬ 
vementées et élégantes de Pedro Duque Comejo. Trois statues 
de la Vierge se seraient alors succédé sur le retable : celle de 
Arce, très classique, celle actuellement conservée dans la cathé¬ 
drale de Cadix et une autre, classicisante et italianisante, per¬ 
due. Quoi qu’il en soit, une sculpture placée dans une niche 
devait rompre avec bonheur la monotonie des toiles peintes, 
plates. L’existence d’une image sculptée au centre du retable 
paraît confirmée par un paragraphe du petit livre des «Lettres», 
où l’on peut lire: «Dans cette Sacristie on voit un escalier à 
droite qui conduit au Camarln, à l’endroit béni qui fut l’heureux 
Trône de la belle Image taillée de Notre-Dame de la Defensiôn 
pendant de longues années...» Au XVIII e siècle les beaux 
camarines très décorés, comme celui de Guadalupe ou tant 
d’autres sanctuaires, abondent. 

La Bataille de Jerez, avec d’immenses figures au premier 
plan, déroute. Le porte-drapeau tourné vers l’extérieur, avan¬ 
çant vers le spectateur, coiffé d’un énorme chapeau et, de 
l’autre côté, le guerrier casqué à mi-corps placé dans l’ombre, 
paraissent incongrus par leur taille démesurée et leur inutilité 
dans le déroulement de l’événement. Leur rôle de figures 
repoussoirs dans la composition souligne la clarté de la scène 
de bataille représentée au fond. Zurbarân a sans doute tenu 
compte de la présence du tabernacle en laissant un vide central 
dans la partie inférieure de la toile. Le lointain, inondé de 
lumière, et l’apparition céleste qui éclaire la scène, apparaissent 
très nettement par contraste avec les grandes figures à contre- 
jour du premier plan. Il n’y a pas lieu de douter qu’au XVII e 
siècle La Bataille de Jerez ait été située sur le retable du maître- 
autel, occupant la partie centrale du premier corps. Curieuse¬ 
ment, le petit livre de Portillo y fait allusion par deux fois et 
dans deux endroits différents, dans l’avant-chœur des frères lais 
et sur le maître-autel. Il s’agit bien évidemment du même 
tableau que l’auteur des «Lettres» avait remarqué, comme 
Ponz, dans cet avant-chœur et qu’il cite à nouveau sur le retable 
par erreur en recopiant le paragraphe du père Rallôn, sans 
s’apercevoir qu’il fait référence au tableau déjà vu et décrit dans 
l’avant-chœur 90 . 

Si les peintures situées à l’origine dans la partie centrale du 
retable posent des problèmes encore non résolus de façon 153 
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convaincante, en revanche aucun des historiens de la chartreuse 
de Jerez ne doute de l’emplacement des peintures du musée de 
Grenoble sur les côtés du retable du maître-autel. Cependant, 
leur distribution pose également quelques problèmes. Seules 
deux des toiles sont signées et datées mais toutes les quatre 
comptent parmi les meilleures de la production de Zurbarân. 
Les tableaux signés, c’est-à-dire L’Adoration des bergers de 
1638 et La Circoncision de 1639, étaient probablement destinés 
au bas du retable car il paraît inutile de signer les autres situés 
tellement haut qu’il devait être impossible de lire l’inscription. 
Jeannine Baticle a remarqué que les peintures de Grenoble 
peuvent se séparer en deux paires de dimensions légèrement 
différentes 91 : L’Annonciation et L’Adoration des bergers, de 
dimensions identiques, présentent, en outre, des encoches sem¬ 
blables, sans doute produites par un raccord à l’assemblage. On 
peut regrouper pour des motifs analogues L’Adoration des 
mages et La Circoncision. Un emplacement bas conviendrait 
particulièrement bien à La Circoncision, car le petit page aco¬ 
lyte semble se déplacer en regardant le spectateur, ce qui paraî¬ 
trait incongru si le tableau était placé très haut. Pour la même 
raison, la jeune fille souriante tenant son panier d’œufs de 
L 'Adoration des bergers se place logiquement à la partie infé¬ 
rieure. Comme à Guadalupe, on pourrait supposer que la distri¬ 
bution imaginée par le peintre a finalement été modifiée lors du 
montage du retable 92 . 

La cohabitation très naturelle des figures dans la composition 
distingue les quatre peintures de Grenoble de la production 
antérieure de Zurbarân. L’observation des personnages impas¬ 
sibles réunis dans les grandes toiles de la Merced Calzada, 
même dans celle où les protagonistes sont regroupés dans une 
action guerrière - par exemple la conquête d’une ville ou d’un 
royaume - permet d’apprécier le chemin parcouru. A la rigidité 
de jadis, Zurbarân oppose un naturel nouveau. Dans L Adora¬ 
tion des bergers de 1638, les personnages ne se limitent plus à 
assister, impassibles, à l’événement mais participent réellement 
à l’action. Cette scène est un sujet propre à développer la notion 
d’espace dans la peinture. Depuis Giorgione, une composition 
circulaire entoure le Divin Enfant, provoquant un certain 
désordre du fait de la diversité des personnages, anges, bergers, 
paysans, vieillards et enfants. C’est pourquoi nous avons ici la 
toile la plus mouvementée de l’ensemble, déjà très éloignée de 
cette sévérité qui rappelait à Christian Zervos les colonnes 
doriques de sa terre hellénique. Cette belle comparaison ne 
conviendrait plus ici à la peinture de Zurbarân. Toutefois il ne 
sut jamais, du moins dans sa peinture, ce qu’était l’agitation, la 
presse, la bousculade. C’est à la fois sa limite et sa grandeur. 
Ainsi les chefs-d’œuvre de Grenoble paraissent animés si on les 
compare aux toiles des périodes antérieures, plus rigoureuses, 
mais à côté de n’importe quelle peinture baroque d’un Italien 
contemporain, ils sembleront totalement statiques. 

L’utilisation nouvelle de la couleur à des fins symboliques, 
unifiée et variée par des tonalités graduées, apparaît pour la 
première fois. Bleutée et froide, La Circoncision évoque le 
firmament à la tombée de la nuit tandis que L Annonciation est 
rosée comme un lever du jour. Le ciel de L’Adoration des 
mages, nocturne à la Patinir, avec de somptueux coloris carmin 
ou violets qui festonnent sa partie inférieure comme un crépus¬ 
cule, s’oppose à L Adoration des bergers d’une couleur orangée 
dominante comme à la mi-journée. 

Les quatre évangélistes 93 , remplissant presque tout l’espace 
pictural, diffèrent aussi de l’œuvre antérieure de Zurbarân. 
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Leurs éléments de composition, résolument obliques, s’entre¬ 
croisent. Saint Matthieu, le plus mouvementé, est un essai de 
contrapposto. Si la disposition de ces figures à mi-corps est 
vraisemblablement due au maître, l’exécution en revient à ses 
aides. On peut supposer que les évangélistes n’étaient pas sur la 
prédelle, puisque le père Rallôn et Joaquin Portillo signalent 
que «en d’autres endroits du retable les quatre évangélistes, 
historiens de la vie et des œuvres du Christ Notre-Seigneur : 
saint Matthieu, saint Jean, saint Luc et saint Marc, sont peints 
par le même maître [Zurbarân] ». Cette mention ne concerne pas 
la prédelle dont on sait seulement que «sur une console placée 
en cet endroit est la figure d’un apôtre», sans aucune précision 
au sujet des évangélistes. A nouveau le paragraphe de Portillo 
est pratiquement recopié sans modification de la description du 
père Rallôn. 

Saint Jean-Baptiste et Saint Laurent 94 , dont nous ignorons 
également l’emplacement sur le retable, s’adaptent à un rec¬ 
tangle en largeur, et présentent un raccourci accentué, comme 
s’ils étaient destinés à être situés plus haut. Ils sont très réussis 
et ont retenu l’attention depuis toujours. Le Saint Jean-Baptiste 
repose au milieu de rochers escarpés ; la pâleur de son corps 
ressort sur ce bleu intense que Zurbarân utilise depuis son 
séjour à la Cour. Saint Laurent, avec les carmin de sa dalma- 
tique, s’oppose aux clairs nuages du fond. Peut-être étaient-ils 
situés entre le second et le troisième corps du retable, sur les 
côtés, comme l’avait proposé Guinard 95 . 

De chaque côté de l’autel, deux portes s’ouvraient sur un 
corridor qui conduisait au sagrario (réserve eucharistique) situé 
derrière le maître-autel. Ce tout petit couloir était alors un joyau 
sans prix avec un sol recouvert de petites plaques d’argent et de 
nacre, alternées. Quelle débauche de métaux et pierres pré¬ 
cieuses devait orner le tabernacle et l’ostensoir ! Portillo écrit : 
«Cependant l’an 1810, la populace de Jerez, ayant appris que les 
Moines Religieux avaient abandonné le monastère en raison de 
la proximité de l’envahisseur français, s’en fut le piller...» Tou¬ 
tefois le trésor le plus remarquable se trouvait sur les murs du 
corridor. On a beaucoup et fort bien écrit sur cette procession de 
chartreux peints grandeur nature par Zurbarân mais réservés 
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aux seuls moines qui allaient se prosterner devant le Saint- 
Sacrement. Précédés par deux Anges thuriféraires, huit char¬ 
treux 96 , vêtus de leur ample robe blanche, s’avançaient en 
lente procession le long du couloir incurvé comme pour adorer 
l’Eucharistie. Ce pieux cortège constitue le meilleur de l’œuvre 
de l’artiste. A l’extrême gauche, le Saint Anthelme, évêque de 
Bellay 91 , encapuchonné, impressionnante figure verticale vue 
presque de face, lisant un grand livre, n’a pas remarqué que les 
premières silhouettes devant lui sont déjà en marche. Arrêté 
aussi, de l’autre côté, à l’extrême droite, et lisant également, un 
saint qui pourrait être Saint Arthaud lui fait pendant. Le Bien¬ 
heureux cardinal Nicolas Albergati, qui fut portraituré de son 
vivant 98 , devait le précéder. Il lève les yeux au ciel, ravi en 
extase et il avance cependant le pied comme s’il commençait à 
se déplacer, tandis que Saint Hugues, évêque de Lincoln marche 
déjà, accompagné de son cygne. A gauche, devant Saint 
Anthelme, évêque de Bellay, devait se trouver le chartreux man¬ 
quant 99 puisque actuellement il n’existe plus que sept figures, 
toutes conservées au musée de Cadix. Saint Hugues, évêque de 
Grenoble correspond à son homonyme Saint Hugues, évêque 
de Lincoln puisqu’il s’est déjà mis en mouvement, de profil et 
mains jointes. Ceux qui ont pénétré les premiers et sont arrivés 

L ’Immaculée Conception 
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à la porte du Sagrario avancent d’un pas décidé; Le Bien¬ 
heureux John Houghton, la corde au cou, offrant de la main 
droite son propre cœur arraché lors de son supplice et le fonda¬ 
teur Saint Bruno se disposent à pénétrer dans l’entrée de la 
réserve eucharistique. La figure ployée du bienheureux John se 
courbe comme une lune croissante et exprime son irrésistible 
attraction vers la divinité par tout son être, physique et spiri¬ 
tuel 10 °. 
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plausible que dans un retable à deux corps, le concepteur ait accepté de placer en 
son milieu et l’une au-dessus de l’autre, deux grandes compositions de mêmes 
dimensions et arrondies dans le haut» (1988 1 , p. 195). Cependant les pères char¬ 
treux du monastère de Jerez ont récemment publié de nouveaux éléments en 
épilogue au livre qui réunit les publications de C. Pemân, souvent cité ici : d’après 
trois inventaires des biens de la chartreuse, respectivement datés des 22 novembre 
1820, 20 décembre 1820 et 5 septembre 1835, le centre du deuxième corps du 
retable était bien occupé par le grand Saint Bruno en extase du musée de Cadix. 
Quant à la superposition de deux grandes toiles cintrées, les pères chartreux 
fournissent deux exemples contemporains du retable de Zurbarân dans les églises 
de Porta-Coeli et San Marcos de Jerez (dans Pemân, 1989, pp. 349-353). Ces trois 
inventaires, dont le dernier avait été partiellement publié par C. Pemân, datent de 
la reconstitution du retable après son démembrement en 1808. Il n’est pas certain 
que le retable ait été remonté à l’identique et l’incertitude demeure quant à la 
composition originale de l’ensemble sans doute déjà modifié dès le XVII e siècle et 
au XVIII e siècle (Baticle, 1988 1 , pp. 198-199). 

88 «Dans la niche principale du retable du maître-autel, il y a une petite statue de 
Notre-Dame exécutée par un professeur italien établi à Jerez. Je doute qu’elle soit 
aussi bonne que la précédente» (Ponz [1792], 1972, XVII, p. 277). 

89 J. Portillo, Lettras..., note 28. 


90 On ignore à quelle date La Bataille de Jerez a été retirée du premier corps du 
retable majeur. Il est bien possible que ce changement ait eu lieu du vivant même 
de Zurbarân puisque La Vierge du Rosaire du musée de Poznân, de mêmes dimen¬ 
sions et même arrondi, a dû être exécutée pour lui faire pendant. A. Ponz en 1792 
puis J.A. Ceân Bermüdez en 1800 signalent leur présence sur une paroi du chœur 
des frères lais. W. Liedtke a récemment proposé de placer La Vierge du Rosaire 
au centre du deuxième corps du retable, au-dessus de La Bataille de Jerez (1988, 
pp. 152-162), suggestion acceptée par les pères chartreux de Jerez (dans Pemân, 
1989, p. 351). 

91 J. Baticle (1963, p. 245) a repris et développé sa démonstration dans son étude sur 
la chartreuse de Jerez de la Frontera (1988 1 , p. 198). L’emplacement qu’elle pro¬ 
pose pour les quatre tableaux est actuellement accepté par toute la critique. 

92 Voir p. 145. 

93 Cadix, Museo Provincial de Câdiz. J.M. Serrera a retrouvé les sources gravées par 
Aldegrever de ces peintures (Serrera [1977], 1981). 

94 Cadix, Museo Provincial de Câdiz. 

95 J. Baticle suppose que ces deux pendants étaient situés dans la partie basse du 
retable tournée vers le tabernacle (1988 1 , p. 197, fig. 4, et pp. 217-220). Compte 
tenu de la hauteur du maître-autel (environ 1,30 m) les pères chartreux de la 
Defensiôn pensent que le Saint Laurent et le Saint Jean-Baptiste ne pouvaient pas 
être placés au-dessus des portes encadrant l’autel dont elles auraient trop diminué 
la hauteur (communication écrite, 14 avril 1993). 

96 Les deux anges et sept chartreux sont actuellement au Museo Provincial de Câdiz. 
Pour l’étude iconographique, voir O. Delenda, 1989, pp. 61-76. 

97 Cadix, Museo Provincial de Câdiz. C. Pemân, qui a identifié ces saints chartreux, 
avait d’abord pensé que ce prélat au rochet gris-lilas pouvait être saint Ayrald. 
Lorsqu’il découvrit la copie sur toile du chartreux manquant dans une collec¬ 
tion privée de Cadix (le musée de Cadix possède sept panneaux provenant du 
Sagrario), il pensa identifier ce dernier à saint Ayrald. Le précédent serait donc 
Saint Arthaud (Pemân, [1957], 1989, pp. 177-180). Saint Anthelme, saint Arthaud 
et saint Ayrald sont les trois premiers évêques chartreux. 

98 Van Eyck, Portrait présumé du cardinal Albergati, Vienne, Kunsthistorisches 
Muséum. Zurbarân ne connaissait sans doute pas ce portrait. Tout récemment, 
J. Hunter a prouvé que ce portrait ne représentait ni un cardinal, ni Nicolo Alber¬ 
gati (J. Hunter, «Who Is Jan van Eyck’s «Cardinal Nicolo Albergati»?», The Art 
Bulletin, 1993, LXXV, pp. 207-218). 

99 Grâce aux inventaires de 1820 qui signalent dans le Sagrario neuf panneaux et une 
toile, (voir note 87), les pères chartreux de Jerez ont pu vérifier qu’à cette date il 
manquait déjà un des panneaux originaux de Zurbarân (perdu lors de la dispersion 
en 1808?). La peinture manquante fut remplacée par les pères, à leur retour au 
monastère, par une copie provenant de la cellule du prieur (dans Pemân, 1989, 
pp. 350-351). 

100 II faut sans doute ajouter au remarquable ensemble des peintures de Jerez la très 
belle Immaculée Conception de la National Gallery of Scotland à Edimbourg qui 
était peut-être située sur un retable de l’avant-chœur des frères lais d’après 
l’inventaire de 1635 (voir J. Baticle, 1988 1 , p. 222). 







1640-1650 

LA NOTORIÉTÉ UNIVERSELLE 


«Zurbarân s’étant retiré au Couvent des Mercédaires Déchaussés 
consacré à saint Joseph, il eut le loisir de faire pour ce dernier de 
nombreuses peintures; Ponz en cite plusieurs mais il ne les 
énumère pas toutes... 1 » On ignore toujours la source de cette 
tradition rapportée par Matute. La mort de son épouse Beatriz, 
enterrée le 28 mai 1639, aurait pu favoriser un état d’âme pro¬ 
pice à une retraite. Ce malheur survenait après une activité 
créatrice intense, une tâche écrasante. Après la perte de sa 
deuxième compagne, Zurbarân va vivre une période de solitude 
prolongée avant de se marier une troisième fois en 1644. Si le 
peintre fut effectivement accueilli dans le couvent des pères de 
la Merci Déchaussée, San José de la Merced Descalza 2 , ce 
n’était pas son premier séjour monacal. On se souvient qu’il 
avait déjà partagé la vie des religieux de l’autre maison de la 
Merci, Nuestra Senora de la Merced Calzada, pour mener à bien 
l’importante commande de 1628, alors qu’il ne possédait pas 
encore de domicile à Séville. En 1628, il laissait à Llerena sa 
deuxième femme et des enfants encore très jeunes, à présent il 
était veuf à nouveau et son fils et ses deux filles atteignaient 
l’âge adulte. Maria avait déjà fondé un foyer et Juan ne tarderait 
pas à suivre son exemple. Quant à Paula, qui devait se marier 
tardivement, elle donnait à cette époque peu de satisfactions et 
bien des soucis à son père 3 . La pieuse retraite évoquée par 
Matute pourrait donc se situer aux alentours de 1640. 

Palomino, Ponz et Ceân mentionnent des peintures pour les 
mercédaires déchaussés, sans malheureusement fournir le sujet 
du tableau central du retable du maître-autel de leur église 4 . 
Paul Guinard supposait que le Saint Joseph couronné par le 
Christ du musée de Séville en faisait partie 5 . D’après l’inven¬ 
taire du musée de 1854, le tableau proviendrait bien de ce 
couvent 6 . Le style de cette belle toile convient aux débuts de 
la cinquième décennie du siècle et de la vie de l’artiste. Par 
certains aspects, cette œuvre est encore très proche des pein¬ 
tures immédiatement antérieures à 1640. La figure du Sauveur 
ressemble à celle du Christ dans Fray Andrés de Salmerôn 
conforté par le Christ 1 , toutefois la représentation de la divinité 
du Seigneur, assez peu réussie à Guadalupe, est plutôt mieux 
rendue ici. 

Nous avons dit plus haut à quel point Le Père Eternel 8 de 
Zurbarân surpasse en intensité spirituelle celui de Ribera. Prévu 
et calculé pour être accroché très haut sur l’attique d’un retable, 
il revêt l’aspect sublime d’une métaphore peinte. La figure 
grandiose participe à la fois du ciel et des nuées célestes expri¬ 
més par un accord majestueux et paisible de bleus profonds et 
de gris vaporeux. 

L’ange et les saintes de Montpellier, du Louvre et de 
Chartres 9 , que Paul Guinard proposait pour le retable de saint 
Joseph, ne nous paraissent pas en faire partie comme nous 
l’avons déjà signalé 10 . En revanche, on a conservé plusieurs 
répliques des peintures qui ornaient selon toute vraisemblance 



Saint Joseph couronné par le Christ 
huile sur toile, h. 2,50; 1. 1,66 
Séville, Museo de Bellas Artes 


la chapelle Sainte-Catherine de ce même couvent. Si le martyre 
de la sainte, décrit par Ceân Bermüdez, est malheureusement 
perdu, son pendant, L ’Enterrement de sainte Catherine, est un 
tableau somptueux et mélodique 11 . Trois anges aux ailes 
déployées portent le corps d’une délicieuse enfant pour le dépo¬ 
ser doucement en son tombeau, comme saint Augustin et saint 171 























Etienne dans le célèbre Enterrement du comte d’Orgaz du 
Greco. Exceptionnellement, Zurbarân s’est inspiré très litté¬ 
ralement d’une gravure de 1575 de Cornelis Cort 12 , elle-même 
exécutée d’après une composition italienne dont on connaît 
deux dessins (l’un aux Offices de Florence avec une attribution 
ancienne à Taddeo Zuccaro et l’autre au British Muséum, mis 
en rapport avec Pompeo dall’ Aquila) 13 , reflets probables d’une 
œuvre perdue de nos jours. Inépuisables inventeurs que ces 
artistes italiens ou ces graveurs nordiques qui fournissent des 
modèles à l’un des meilleurs peintres espagnols ! Cependant 
Zurbarân sublime le sujet et confère une émouvante beauté à ce 
tableau par des coloris raffinés, des délicatesses de détail trans¬ 
formant le fond en or pur d’où se détachent les ailes déployées, 
et par le sang du cou sectionné transformé en un fin collier de 
merveilleux rubis, inventions propres à Y Extremeno. 

Chaque infime modification de Zurbarân par rapport à son 
modèle crée une émotion nouvelle qui n’existait pas sur la 
gravure. Ralph T. Coe a très finement souligné ces remar¬ 
quables divergences : profil dans l’ombre de l’ange central, sug¬ 
gérant une figure en trois dimensions, accentuation de la courbe 
formée par la longue robe sur l’ouverture du tombeau, ployant 
sous le poids du corps dont l’âme s’est échappée 14 . L’expres¬ 
sion du visage de sainte Catherine atteint l’ineffable, surtout 
dans l’exemplaire de la collection Ibarra 15 . 


En haut : 

La Promenade de saint Joseph et l ’Enfant Jésus 
huile sur toile, h. 2,38 ; 1. 1,72 
Paris, église Saint-Médard 


En bas : 

Le Père Eternel 

huile sur toile, h. 2,40 ; 1. 2,77 

Séville, Museo de Bellas Artes 


L 'Enterrement de 
sainte Catherine 
Cornelis Cort 
Paris, Bibliothèque 
nationale, Cabinet des 
estampes 



L ’Enterrement 
de sainte Catherine 
huile sur toile, h. 2,02 ; 1. 1,26 
Munich, Alte Pinakothek 


















L'Enterrement de sainte Catherine 
huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,37 
Séville, coll. comte de Ibarra 


11 existe de nombreuses répliques de L 'Enterrement de sainte 
Catherine. Outre la belle version Ibarra, celle de Gines 16 , et le 
tableau autrefois dans la collection Lâzaro Galdiano dont on 
ignore le sort actuel 17 , il existe au musée de Kansas City une 
version 18 de qualité supérieure aux précédentes qui souffrent 
toutes de la participation de l’atelier. On avait retrouvé ce 
tableau, noirci par la fumée centenaire des bougies, aux envi¬ 
rons de Paris, dans une chapelle où il avait été oublié par ses 
propriétaires, descendants du maréchal Soult 19 . Cette prove¬ 
nance pourrait indiquer qu’il s’agit bien de l’exemplaire vu et 
admiré par les anciens historiens dans la chapelle Santa 
Catalina de l’église San José. Toutefois, quoique sa beauté soit 
indéniable, la participation de l’atelier du maître y est égale¬ 
ment évidente: mains dépourvues de transparence, visages 
moins plats, plus âpres que ceux de Zurbarân. La figure de la 
sainte, admirable, pourrait bien être autographe ; pourtant, nous 
trouvons personnellement plus de délicatesse dans la version 
Ibarra où les carmin violacés des vêtements sont plus raffinés 20 . 

174 Dans la réplique de Kansas City, les tons sont plus heurtés et, 



L'Enterrement de sainte Catherine 

huile sur toile, h. 1,95 ; 1. 1,32 

Kansas City, Nelson Atkins Muséum of Art 


par là, moins harmonieux, cependant les plis gonflés ne 
manquent pas de grandeur baroque. Dans une cinquième com¬ 
position, autrefois dans une collection française, la sainte est 
couronnée de roses et des angelots voltigent dans la partie supé¬ 
rieure 21 . Elle seule s’écarte du modèle gravé. 

Les historiens de Zurbarân citent volontiers la phrase de 
Ceân signalant «muchos quadritos de religiosos màrtires en el 
claustro baxo, pintados con suma gracia yfacilidad 22 ». «Avant 
d’être louées par Ceân», écrit Paul Guinard, «les peintures du 
cloître avaient été signalées par Palomino, seules exceptions 
parmi toutes celles de la Merced Descalza, et distinguées, au 
même titre que celles de l’église, par le comte del Aguila et 
Ponz. Mais après leur séjour à l’Alcâzar de Séville, où ces 
tableaux allaient être répartis en quatre salles, les trente-huit 
petites peintures ont été dispersées 23 ». 

Certaines d’entre elles ont été retrouvées dans des collections 
privées, comme par exemple celle du comte de Adanero à 
Madrid. Peu à peu, d’autres reparaissent, s’ajoutant à celles déjà 
répertoriées. Leur importance exige une attention spéciale. Il 



Martyr de l ’ordre de la Merci 
huile sur toile, h. 0,56; 1. 0,355 
New York, coll. part. 



Martyr de l 'ordre de la Merci 
huile sur toile, h. 0,56; 1. 0,355 
New York, coll. part. 


Moine en prière 

huile sur toile, h. 0,61 ; 1. 0,41 

coll. part. 



F ray Arnaldo de Arechs 
huile sur toile, h. 0,62 ; 1. 0,41 
Santander, coll. part. 



Martyr chartreux ? 

huile sur toile, h. 0,61 ; 1. 0,41 

Madrid, coll. part. 



Martyr chartreux ? 

huile sur toile, h. 0,61 ; 1. 0,41 

Madrid, coll. part. 
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est très difficile d’exprimer par des mots le caractère extrême¬ 
ment personnel de ces délicates peintures de la Merced 
Descalza, de préciser la nouveauté du faire, de capter leur 
essence ineffable. Le peintre invente ici un procédé qui simpli¬ 
fie et abrège. Les petites figures de la prédelle de Guadalupe 
sont à la fois plus raffinées et plus détaillées. On ne peut quali¬ 
fier celles de la Merci Déchaussée de «charmantes». En dépit 
de leurs dimensions réduites, elles présentent de larges aplats 
réalisés avec quelques grands coups de pinceau. Abandonnant 
les détails pour indiquer l’essentiel, Zurbarân innove ici avec 
une économie de moyens très spécifique : il n’est rien de com¬ 
parable en peinture avant la seconde moitié du XIX e siècle. 

Quel est donc le secret du charme de ces petites figures, cette 
suma gracia louée par Ceân? Nous aimerions expliquer com¬ 
ment l’artiste arrive à procurer «énormément de grâce» à un 
sujet qui en offre si peu ! Une fois de plus Zurbarân a évité ici 
tout ce qui paraît cruel ou sanguinaire. Un martyr, comme ce 
petit frère priant après sa décapitation 24 , continue par-delà la 
mort son geste d’adoration..., ou cette autre petite figure assise, 
les pieds insérés dans un carcan, que nous regardons cependant 
sans frémir 25 . On connaît d’autres moinillons en blanc, issus 
d’ordres différents, cisterciens ou chartreux, comme celui qui 
appartint à la collection Montpensier 26 ou bien celui qui est 
dans la Maison du Greco à Tolède. Leur immense succès 
a suscité une demande importante. Ils anticipent le métier 
esquissé des artistes du XIX e siècle dépourvu, cependant, de la 
simplicité ingénue exprimée par ces petites œuvres de Zurbarân. 


LE COUVENT SANTO DOMINGO 
DE PORTACOELI À SEVILLE 

De tous les documents restant à découvrir, ceux que nous avons 
le plus ardemment souhaité retrouver concernent le retable du 
Bienheureux Henri Suso, tableau sublime 27 . Celestino Lôpez 
Martinez nous avait confié avoir vu ces documents qui com¬ 
portaient la commande et la description des sujets dominicains 
de la prédelle du petit retable dont ce chef-d’œuvre occupait le 
centre. Ces papiers furent malheureusement égarés avant que 
Lôpez Martinez n’ait pu les recopier. Nous les avons recherchés 
vainement pendant trois décennies dans l’ancien Archivo de 
Protocolos sévillan installé calle de la Feria, dans la vieille 
chapelle de Montesiôn, remplie jusqu’à la voûte de folios reliés 
dans un fin parchemin de couleur beige pastel 28 . Au cours de 
ces longues et patientes recherches nous avons malheureuse¬ 
ment constaté que presque tout ce qui concerne l’art et les 
artistes avait disparu de ces archives. 

De temps à autre, un hasard heureux fait resurgir de quelque 
cachette de minces fascicules couverts d’une très vieille pous¬ 
sière. Il n’y a pas si longtemps, une caisse entière contenant de 
précieuses informations sur Martinez Montanés fut découverte 
dans un grenier du chœur. Nous ne pensons pas que les docu¬ 
ments disparus soient sortis de la vieille chapelle. Peut-être 
réapparaîtront-ils un jour ? Si par miracle le contrat de Zurbarân 
pour le couvent de Portacoeli, hors les murs de Séville 29 , était 
retrouvé, sa date devrait se situer peu après Guadalupe, proche 
du Saint Romain et saint Bandas 30 , en pleine maturité de 
l’artiste. Son style naturel est celui des œuvres de plénitude. 

Pour reproduire avec autant de fidélité l’expression extatique 
du mystique allemand, son beau visage tourné vers le ciel tandis 



Saint Romain et saint Barulas 

huile sur toile, h. 2,46; 1. 1,85, S.D. 1638 

Chicago, The Art Institute of Chicago 


qu’il grave sur sa poitrine le nom de Jésus 31 , Francisco de 
Zurbarân devait très bien connaître l’histoire de Henri Suso, ou 
Heinrich Seuse 32 . De noble naissance, ce jeune homme avait 
choisi par vœu de reprendre le nom de sa mère décédée qui se 
prénommait Suse, ou Suzanne. La main droite du bienheureux 
plonge le stylet dans sa poitrine, tandis que la gauche, ouverte 
en V triomphal, écarte son vêtement. Ces mains sont fortes, 
quoique douces et belles, comme l’ensemble de la figure. 

On cherchera en vain dans ce tableau une verticale nette, 
bien définie, ce qui est tout à fait exceptionnel chez un peintre 
qui construit ses œuvres à partir de rectilignes, refusées ici 
dans une recherche de calme et de sérénité. Le paysage n’y est 
pas linéaire; fait de masses sombres de roches et d’arbres 
répartis de part et d’autre du personnage, il ne se développe ni 
en largeur ni en hauteur, mais s’appuie de chaque côté sur ces 
frondaisons. Comme ce paysage n’occupe que la partie basse 
du fond du tableau, la douce figure domine le ciel. L’épaisseur 


Le Bienheureux Henri Suso 
huile sur toile, h. 2,09; 1. 1,54 
Séville, Museo de Bellas Artes 
























Saint Louis Beltrân 
huile sur toile, 
h. 2,09; 1. 1,55 
Séville, Museo de 
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La Mort d ’un dominicain 
huile sur toile, h. 0,60; 1. 0,60 
Saint-Amans-Soult, coll. duc de Dalmatie 


des frondaisons est allégée par de minuscules dominicains 33 , 
presque transparents à force de légèreté. Le «Beato Suzôn» (Le 
Bienheureux Henri Suso ) a été créé dans un moment heureux. 

D’après le document perdu 34 , de petites scènes dominicaines 
étaient peintes à la prédelle, peut-être celles de la collec¬ 
tion Saint-Amans-Soult, que nous n’avons pas vues, mais que 
Guinard trouvait excellentes 35 . L’une d’elles représente un 
moine blanc et noir, au visage doux, agenouillé devant une 
apparition de la Vierge et l’Enfant, déjà grand, levant la main 
gauche tandis que la droite soutient un pot qui pourrait être un 
petit vase d’onguent. La légende raconte que Notre-Dame 
l’avait offert au bienheureux Henri Suso pour guérir les plaies 
qu’il s’était faites lui-même avec la pieuse incision 36 . 

Un autre retable, dédié à saint Louis Beltrân, faisait pendant 
au précédent dans la chapelle de Portacoeli. Le tableau princi¬ 
pal 37 , moins réussi, s’apparente davantage à la manière anté¬ 
rieure du maître. La silhouette du saint, plus raide, est aussi plus 
conventionnelle et son visage, sans expression, paraît copié 
d’après un masque. Dans la collection Saint-Amans-Soult, 
l’autre petit tableau dominicain représente un moribond portant 
l’habit de saint Dominique et entouré de divers personnages 
dont l’un, recouvert d’un manteau d’hermine, est agenouillé. 
Or, le patriarche Juan de Rivera, qui avait le droit de porter ce 
manteau, était présent à la mort de saint Louis Beltrân 38 . 

Au début des années 1640, on retrouve dans un groupe de 
peintures presque bucoliques des personnages couverts d’un 
chapeau à larges bords comme pour se protéger des intempéries 


La Fuite en Egypte 

huile sur toile, h. 1,25 ; 1. 1,05 

Besançon, musée des Beaux-Arts et d’Archéologie 179 


L ’Apparition de la Vierge à un dominicain 
huile sur toile, h. 0,60; 1. 0,60 
Saint-Amans-Soult, coll. duc de Dalmatie 


























La Fuite en Egypte 

huile sur toile, h. 1,05 ; 1. 1,09 

Oxford, Ashmolean Muséum of Art and Archeology 



Le Retour d’Egypte de la Sainte Famille 
huile sur toile, h. 0,88 ; 1. 1,13 
Toledo (Ohio), Toledo Muséum of Art 


<1 Le Repas à Emmaiis 

huile sur toile, h. 2,28 ; 1. 1,54, S.D. 1639 
Mexico City, Museo de San Carlos 


d’un voyage. Ce chapeau est porté par le Christ dans la scène du 
Repas à Emmaiis 39 ; dans les Fuite en Egypte, de Besançon 40 
ou de Oxford en Grande-Bretagne 41 , il coiffe la Vierge portant 
l’Enfant dans ses bras, en tenue de voyage et montée sur un âne 
mené par saint Joseph à pied. Dans l’église du village extre- 
meno Los Santos de Maimona, une reproduction de ce tableau a 
été peinte sur une de ces grandes toiles utilisées en certaines 
occasions dans les églises pour cacher une statue ou un retable. 
Comme ce village est assez proche de Llerena, on pourrait 
supposer que cette composition avait été inventée, puis copiée, 
pour le retable de la Granada qui devait comporter des scènes 
mariales. La mère de Dieu porte encore un chapeau identique 
dans la composition en frise du musée de Toledo où de nom¬ 
breux personnages accueillent les voyageurs 42 . Cependant 
toutes ces peintures sont des copies qui, à notre avis, répètent 
avec variantes des originaux perdus 43 . 


LE RETABLE DE ZAFRA 

A l’ouest de la route principale de Mérida à Séville, la petite 
ville de Zafra mériterait plus de visites tant le charme de ses 
rues, de ses placettes aux arcs élégants lui confère d’attrait. 
L’ancienne collégiale de Nuestra Senora de la Candeleria, 
aujourd’hui église paroissiale, contient d’importantes œuvres 
de Francisco de Zurbarân. Il s’agit d’un des rares ensembles de 
peintures demeurées in situ, disposées sur le retable du côté 
de l’Evangile de la chapelle dédiée à Nuestra Senora de los 
Remedios (Notre-Dame des Recours) dans le bras droit du tran¬ 
sept 44 . L’image titulaire, sculptée, occupe une niche au centre 
du retable 45 qui comporte dix peintures de dimensions inégales 
dont neuf sont de la main de Zurbarân, avec une plus ou moins 
grande participation de l’atelier. Au-dessus de la statue, 
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L ’Imposition de la chasuble à saint lldefonse 

huile sur toile, h. 2,90; 1. 1,80 

Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 



Saint Jean-Baptiste 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 0,80 

Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 


Saint Jérôme 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 0,80 

Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 


se trouve logiquement L’Imposition de la chasuble à saint 
lldefonse, puisque la chapelle avait été placée sous le vocable de 
saint lldefonse par son fondateur Alonso de Salas Parra 46 . Près 
du retable, le texte d’une dalle gravée permet de dater assez 
précisément l’ensemble : «ESTA CAPILLA Y ALTARES / 
ONROSO SEPULCRO ADONDE / IACEN ALONSO DE 
SALAS/PARRA PROCURADOR G. SIN / DICOIREGIDOR 
PERPETUO / DESTA VILLA DE ZAFRA I / Da GERONIMA 
DE AGUILAR / GUEVARA SU MUGI LOS/ Q SUCEDIEREN 
POR SU TES / TAMENTO Q MANDARON / HACER ESTE 
RETABLO /ANO DEL Sr DE/1644”.» 

L’acte de fondation de la chapellenie, daté du 16 mai 1643, est 
conservé dans les archives paroissiales de Zafra. Alonso de 
Salas Parra et son épouse Jerônima de Aguilar y Figueroa (ainsi 
nommée dans ce document) établirent la fondation d’une 
chapellenie pour honorer Notre-Dame de l’Assomption, saint 
lldefonse, saint Bamabé, saint Jérôme, et saint Nicolas de 
Tolentino. La Vierge était représentée par la statue centrale 
et les quatre saints, peints par Zurbarân, figurent en divers 
endroits du retable 48 . 

De loin, la prédelle paraît extrêmement sombre. Ces ténèbres 
s’éclaircissent au fur et à mesure que le regard s’élève, comme 
si le jour se levait au-dessus du retable. Il s’achève par la 
splendeur de l’aurore. Cette clarté croissant de bas en haut est 
bien évidemment intentionnelle et pourrait peut-être orienter 
quelques essais de reconstitution des ensembles dispersés de 
182 Zurbarân. 


Vue de près, L ’Imposition de la chasuble à saint lldefonse 
s’est révélée fort belle. La relative dureté des contours apparaît 
plutôt comme une savante disposition avec effet de distance, 
simplification compensée par le bel empâtement des têtes et le 
grand raffinement des nuances, très particuliers à Zurbarân dans 
ces années-là. Extrêmement classique, presque raphaélesque, le 
visage de la Vierge se profile en plans doucement modelés sur 
le fond doré constitué d’innombrables visages de chérubins 
enchevêtrées. Le Saint Michel gagne aussi à être vu de près, 
même si le démon étendu à ses pieds avec ses ailes arrachées, 
demeure fade et insipide. 

En revanche, le Saint Nicolas de Tolentino, dans la même 
position que Le Bienheureux Henri Suso, déçoit. De toutes les 
peintures du retable, c’est sans doute celle qui se ressent le plus 
de la participation des collaborateurs que Zurbarân employait 
pour les commandes d’importance. Son scapulaire de moine 
augustin est couvert de petites étoiles ; dans sa main gauche, 
une perdrix dressée sur un plateau d’étain reluisant permet 
l’identification du saint 49 . La silhouette se découpe sur un ciel 
de nuages pâles avec une lisière boisée dans la partie infé¬ 
rieure. Ce fond rappelle ceux de la série des Enfants de Jacob 
d’Auckland Castle 50 , de peu postérieure. 

Sous le Saint Michel, un Saint Jean-Baptiste, drapé dans un 
manteau vermillon, est illuminé par de brusques variations 
d’ombres et de lumières d’un ténébrisme attardé. De l’autre 
côté, un Saint Jérôme, en pendant, rappelle, par le rouge du 
vêtement, plus sourd, ces figures d’apôtres âgés déjà ren- 
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Retable de Nuestra Senora de los Remedios 
Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 
(Photographie antérieure à 1985) 
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Saint André 

huile sur toile, h. 0,50; 1. 0,23 

Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 



La Trinité céleste et la Trinité terrestre 
huile sur toile, h. ca. 1,25 ; 1. ca. 1,35 
Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 


contrées chez Zurbarân. La participation des disciples est évi¬ 
dente dans ces deux peintures. Une Trinité céleste et Trinité 
terrestre , traitée avec un soin surprenant à une telle hauteur, se 
trouve à l’attique du retable. 

La partie centrale de la prédelle est occupée par deux saints 
de petites dimensions, Saint Barnabé et Saint André, de qualité 
médiocre. Situés de chaque côté, les portraits des deux fonda¬ 
teurs sont très inégaux. Le nettoyage effectué par les restaura¬ 
teurs du Prado a montré, sans l’ombre d’un doute, que le por¬ 
trait d’homme 51 est un bel exemplaire de la main de Zurbarân, 
tandis que le portrait de femme ne peut en aucun cas lui être 
attribué 52 . Cette disparité s’explique si Alonso de Salas s’étant 
rendu lui-même à Séville pour commander les peintures, fit 
exécuter son portrait par Zurbarân tandis que son épouse, 
demeurée à Zafra, était portraiturée par un médiocre artiste 
local. Il est en effet peu probable que Zurbarân, très occupé 
par son troisième mariage avec une jeune veuve, Leonor de 
Tordera 53 , se soit déplacé pour exécuter ce retable. Dans de 
telles circonstances, il ne souhaitait pas quitter Séville ; en 
outre, les peintures de Zafra, de dimensions assez modestes, 
étaient faciles à transporter. Le portrait du commanditaire est 
l’illustration accomplie du caballero à la manière de Calderôn, 
tandis que l’effigie de son épouse, résolument maladroite, pré¬ 
sente quelques rapports avec la noble dame du double portrait 
du musée de Séville attribué à Pacheco 54 . 

Alonso de Salas Parra décida sans doute de consacrer 
des richesses acquises à ses propres obsèques et aux cérémo¬ 
nies pour le repos de son âme. Il mourut le 2 octobre 1656 55 


ayant testé devant le notaire Agustin de Tapia dès le 
10 septembre 1645, demandant à être enterré en l’église collé¬ 
giale dans la chapelle qu’il avait fondée, sous l’autel de Nuestra 
Senora de los Remedios. 




Portrait de Alonso de Salas Parra 

huile sur toile, h. 0,50; 1. 0,75 

Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 
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Double portrait 

Francisco Pacheco 

Séville, Museo de Bellas Artes 


Dans les archives notariales de Zafra, nous n’avons retrouvé 
que deux des livres de Agustin de Tapia, l’un daté de 1627, 
l’autre de 1638. Sur la couverture de ce dernier, une note 
explique que les registres de ce notaire furent autrefois vendus 
comme vieux papiers pour allumer des fusées dans le village 
voisin de Los Santos de Maimona ! Pour une fois, cette perte 
n’est pas trop importante puisque le retable de Zurbarân est 
parfaitement documenté entre 1643 et 1644, dates intéressantes 
pour sa biographie artistique, car on manquait d’œuvres sûres 
pour cette décennie avant la redécouverte de ce retable 56 . 

ZURBARÂN EXPORTE À BUENOS AIRES 

Au milieu du XVI e siècle, un groupe d’hommes et de femmes 
de la famille de Zurbarân avait émigré aux «Indes» d’Amé¬ 
rique 57 . Des relations, parfois indirectes, s’étaient certainement 
établies entre ces émigrants et leur parentèle demeurée en 
Espagne, à Llerena ou Séville. Beatriz de Morales entretenait 
ces liens par l’intermédiaire de ses frères Antonio et Garcia, 
décédé en 1623 à «Cartagena de las Yndias 58 ». Quant au pre¬ 
mier mari de Leonor de Tordera, Diego de Sotomayor, il tomba 
malade et mourut à Puebla, ville du Mexique où il était pro¬ 
bablement parti faire fortune. Il fut enterré au couvent Santo 
Domingo 59 . Les frères de la troisième épouse de Zurbarân 
allaient et venaient entre Séville et «les royaumes de terre ferme 
du Pérou», comme l’a montré un pouvoir signé par Zurbarân en 
faveur de son beau-frère, le capitaine assermenté Miguel de 
Tordera, le 11 septembre 1662 60 . On devait donc bien connaître 
les très lointaines contrées outre-Atlantique dans le foyer du 
peintre par les lettres des familiers de la maison ou encore par 
les voyageurs qui rentraient au pays. 

Les découvertes de l’infatigable chercheur Celestino Lôpez 
Martinez ont démontré que les relations commerciales de 
Zurbarân avec le Nouveau Monde remontent à 1638 61 . Au cours 
de la cinquième décennie, les relations directes du peintre extre- 
meno avec l’Amérique s’intensifient. Grâce à Lôpez Martinez 
on connaissait un contrat important, passé le 22 mai 1647, pour 
le monastère de la Encamaciôn de la «Ville des Rois» au Pérou 
(Lima) 62 . La commande qui comprenait dix mystères de la vie 
de la Vierge entourant un immense arbre de Jessé, de quatre 


varas et demie de hauteur sur deux et demi de largeur 63 , plus 
«vingt-quatre vierges en pied», devait être achevée pour Pâques 
1648. Deux autres documents concernent des toiles envoyées 
par Zurbarân au Pérou 64 et nous avons nous-même apporté la 
preuve qu’il commerçait également avec l’Argentine par deux 
réclamations de l’artiste à propos d’un envoi de 1649 à Buenos 
Aires 65 . Un premier pouvoir est donné en 1660 par Zurbarân, 
résidant alors à Madrid, à Martin Rico de Cazereta, habitant de 
Séville partant pour le Pérou, afin «qu’il puisse recevoir et 
toucher pour moi, (...) de Felipe de Atiença Ibanez et don 
Alvaro Gomez de Santa Maria ou de quelques autres tierces 
personnes (...) toutes sommes en maravedis, pesos d’or ou 
d’argent ou autre provenant, ou étant provenues, de la vente des 
peintures et des couleurs que reçurent (...) Felipe de Atiença et 
don Alvaro Gomez de Santa Maria dans la ville de Buenos 
Aires ou de Puerto, conformément à l’engagement qu’ils 
signèrent dans cette ville le 28 février 1649». Suit la com¬ 
position de l’envoi : «Quinze vierges en pied. Quinze peintures 
en pied de Rois et d’hommes illustres, Vingt-quatre Saints et 
patriarches en pied dont certains endommagés, Plus neuf pay¬ 
sages des Flandres, Vingt-six livres des couleurs qui sont en 
marge, Quelques grands et petits pinceaux qui sont épars dans 
la dite caisse.» En marge du document on relève ces indica¬ 
tions : « Anilte, 2 livres, Bleu fin, 8 livres, Jenoli, 10 livres, Bleu 
vert, 4 livres, Vermillon, 2 livres: 26 livres.» L’engagement de 
1649 est reproduit à la suite de la réclamation. 

L’importance de ce pouvoir pour le recouvrement du pro¬ 
duit des marchandises envoyées onze ans auparavant outre- 
Atlantique est capitale car il s’agit de la première mention 
d’œuvres d’art expédiées en Argentine. On connaissait des 
envois de peintures à Lima, à la Nouvelle Grenade (Colombie), 
à Mexico, mais pas encore à Buenos Aires. Nous n’imaginions 
pas qu’il existait une vie artistique dans cette ville dès le 
milieu du XVII e siècle. Or Zurbarân pense pouvoir vendre en 
Argentine soixante-trois toiles, preuve indubitable de l’exis¬ 
tence d’un besoin. Il envoie également des pinceaux et des 
couleurs, ce qui certifie la présence de peintres à Buenos Aires. 

Peut-être pourra-t-on un jour retrouver la trace de l’envoi de 
Zurbarân, quelque part en Argentine, car Buenos Aires était un 
port de débarquement pour de nombreuses villes situées à 
l’intérieur, comme Cordoue ou Salta, où il existait de nom¬ 
breuses églises et des couvents de franciscains ou d’autres 
ordres, ainsi que des fondations de la Compagnie de Jésus 66 . 

La grande caisse que Zurbarân avait expédiée à Buenos Aires 
portait l’inscription «H» majuscule à l’extérieur, lettre figurant 
aussi en marge du document et permettant d’identifier l’envoi. 

Elle contenait tout d’abord «quinze vierges en pied». L’envoi 
date de 1649 et dans les années immédiatement antérieures, le 
peintre fournit nombre de ces figures en série, théories de 
saintes, processions de saints et de fondateurs d’Ordres, défilés 
de personnages bibliques et de guerriers. A bien examiner ce 
qui reste de cette production massive, nous devons reconnaître 
que la plupart de ces peintures sortent de l’atelier de Zurbarân ; 
le maître y participe très peu. Il avait certainement formé de 
nombreux disciples dont, naturellement, son fils Juan, pour exé¬ 
cuter ce genre de peintures. Le maître devait disposer l’empla¬ 
cement des figures, les plis des vêtements, les combinaisons de 
couleurs, mais ne les peignait pas lui-même. Lorsqu’on analyse 
un peu l’œuvre de Zurbarân, on discerne facilement le degré de 
perfection d’une peinture entièrement de sa main. S’il existe 
beaucoup de charmantes figures de saintes, fort peu sont entiè- 185 























A gauche : 

Sainte Justine 

huile sur toile, h. 1,15 ; 1. 0,68 

Kingston Lacy (Dorset), The National Trust 


A gauche : 

Saint Jérôme 

huile sur toile, h. 1,84; 1. 1,04 

San Diego (Californie), San Diego Muséum of Art 

A droite : 

Saint Jérôme 

huile sur toile, h. 1,90; 1. 1,12 

Mâlaga, Museo Provincial de Bellas Artes 


A droite : 

Sainte Casilde 

huile sur toile, h. 1,21 ; 1. 0,96 

Kingston Lacy (Dorset), The National Trust 


Sainte Casilde O 

huile sur toile, h. 1,71 ; 1. 1,07 

Madrid, Fundaciôn Colecciôn Thyssen-Bomemisza 
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rement de sa main, comme par exemple la Sainte Casilde enfant 
autrefois au palais épiscopal de Grenade 67 . Ces silhouettes 
féminines richement parées, traversant les tableaux d’un pas 
lent en faisant crisser la soie de leurs lourdes robes d’apparat, 
sont ce que l’artiste nous a laissé de plus délicieux. 

Emilio Orozco a prouvé autrefois que certaines de ces 
images étaient des portraits a lo divino, en publiant deux petits 
poèmes ironiques : un sonnet de Ulloa Pereira (le fidèle ami 
d’Olivares) composé «à l’occasion de la mise en place d’une 
copie du visage d’une dame sur une image de Sainte Lucie»; 
l’autre, un épigramme du prince de Esquilache, adressé à «une 
dame portraiturée avec le vêtement et les attributs de Sainte 
Hélène». Ces deux témoignages opposent la frivolité des dames 
à leur présence imméritée sur les autels. «Il s’agit de poser pour 
l’éternité», observe Orozco, «non seulement pour être admi¬ 
rées comme les femmes qui prennent les traits des Phyllis, 
Galatée ou Diane des romans à la mode, mais encore pour 
devenir objet de dévotion 68 ». Dans la plupart des cas, le visage 
des jeunes saintes, totalement stéréotypé et schématique, paraît 
exécuté en série sur un modèle de l’atelier de Zurbarân. Cela 
n’empêche point de trouver fort séduisante la Sainte Casilde de 
la collection Thyssen 69 ou encore ces deux délicieuses figures 
de la collection de William Bankes à Kingston Lacy, peu 
connues 70 . Un de ses ancêtres, ami et compagnon de voyage de 
Lord Byron, apporta dans ce vieux petit château du Dorset 
le célèbre Jugement de Salomon , la plus grande toile de 
Giorgione, beau plafond arraché à Cà Contarini; au même 
moment il faisait venir d’Egypte un obélisque (!) et l’installait, 
bien en vue de la maison, avec un aplomb surprenant, parmi les 
hêtres, au milieu du parc, où le monolithe détonne dans l’atmo¬ 
sphère britannique environnante. William John Bankes, 
authentique aventurier, avait formé dans cette ancienne 
demeure, difficilement accessible, une Spanish Room qui 
comptait au début du XIX e siècle parmi les collections de pein¬ 
tures espagnoles les plus complètes 71 . On y trouve deux saintes 
aux bien jolies toilettes, Sainte Casilde, parée de tons sourds - 
robe couleur de noyer, jupon et manche d’un vert très sombre - 
éclairés par le jaune brillant du manteau, rattaché aux épaules et 
Sainte Justine, illuminée par les tons irisés de ses soies bouil- 
lonnées. La sainte fille du potier porte deux petites jarres, un 
vase de terre à base vernissée d’un vert transparent comme on 
en trouve encore sur les marchés, et une poterie plus luxueuse 
engobée d’émail blanc avec un léger décor en relief. Notons au 
passage que ces deux petites jarres ont des anses fort bien 
placées, avec une parfaite définition des courbes internes, donc 
concaves, ou externes et convexes, ce qui n’est pas toujours le 
cas pour bien des poteries attribuées à Zurbarân. Le visage de 
ces deux saintes est plat et celui de la Sainte Casilde est proche 
de celui de la collection Thyssen mentionnée plus haut: visage 
très pur, idéalisé. 

Les séries que l’on peut rapprocher des «quinze peintures 
de rois et d’hommes illustres en pied», ou des «vingt-quatre 
saints ou patriarches en pied», totalement assujetties à une for¬ 
mule ou à un type préétabli, manquent de réalité et proviennent 
certainement de l’atelier de Zurbarân. Citons par exemple la 
suite des fondateurs d’Ordres qui appartenait aux Capucines de 
Castellôn de la Plana, actuellement déposée au musée munici¬ 
pal de cette ville 72 , copies ou répliques, très inégales et un peu 
floues, d’un ensemble excellent, dispersé de nos jours, dont 
faisaient partie le Saint Benoît du musée de Mâlaga et le Saint 
Jérôme du musée de San Diego en Californie. On pourrait 


imaginer les «rois» envoyés à Buenos Aires d’après ceux qui 
ornent le retable de San Esteban à Séville 73 . Les «hommes 
illustres» devaient être dans le style du Diego Bustos de Lara 
autrefois au palais Lebrija à Séville, magnifique matamore, 
décoratif comme un portrait équestre florentin au Moyen Age. 
Il appartient à la série des infants de Lara, actuellement éparpil¬ 
lée au quatre coins du globe. 

Au fur et à mesure que les années passent et que l’intérêt pour 
l’œuvre de Zurbarân s’accroît, des œuvres perdues, ou plutôt 
oubliées, réapparaissent. Nous connaissons actuellement huit 
toiles de la série de Lara: trois des sept infants 74 , leur père 
Gonzalo Gustioz 15 , leur cousin Alvar Belâzquez de Lara 16 , le 
traître Ruy Velâzquez 11 , le précepteur des infants. Nuno 
Salido n et le maure Almanzor 19 qui ordonna par compassion 
qu’on recueillit les sept têtes des infortunés jeunes gens pour les 
apporter à leur père captif à Grenade ! Le Maure, avec son 
turban et son cimeterre, est d’un grand effet décoratif 80 . Cette 
série complète appartenait à la maison de Arias de Saavedra et 
devait orner quelque galerie ou salle spacieuse. 

Quant aux «patriarches» mentionnés dans le document, ils 
étaient peut-être identiques à la série de Jacob et ses fils conser¬ 
vée depuis le XVIII e siècle à Auckland Castle, belle résidence 
que les évêques du diocèse de Durham possèdent à l’entrée du 
petit village 81 . Ce défilé de patriarches, étrange et suggestif, 
mérite d’être considéré comme un des meilleurs ensembles de 
Zurbarân, en dépit de la qualité inégale des tableaux. Il s’agit de 
figures isolées monumentales, occupant la plus grande partie de 
la surface picturale. Après la vénérable figure du vieux Jacob 
courbé sur son bâton, son fils Rubén enturbanné, imposant, très 


Diego Bustos de Lara 
huile sur toile, 
h. 1,85; 1. 1,03 
Madrid, coll. part. 




Alvar Belâzquez de Lara 
huile sur toile, h. 1,99; 1. 1,04 
Castres, musée Goya 


Nuno Salido 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Madrid, coll. part. 


Gonzalo Bustos de Lara , ou Gustioz de Salas 
huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Madrid, coll. part. 



P. Bustos de Lara 

huile sur toile, h. 1,85 ; 1. 1,03 

localisation actuelle inconnue 



Almanzor 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Madrid, coll. part. 



Jacob 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
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Rubén 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 


Simeon 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 


Levi 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 
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Dan 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 


Gad 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 


Aser 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



Juda 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



Zabulon 

huile sur toile, h. 2,00 ; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



îssachar 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



Nephtali 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



Joseph 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Auckland Castle, Bishop Auckland, 
County of Durham 



Benjamin 

huile sur toile, h. 2,00; 1. 1,04 
Bowme (Lincolnshire), Grimsthorpe and 
Drummond Castel Trust 
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monumental, s’appuie sur une colonne tronquée. Dan tourne le 
dos, tête de profil coiffée d’un couvre-chef vert et violet. Ses 
coloris sont éblouissants : manteau recouvert de dessins bleus et 
d’un carmin très transparent, bas bleus verdâtres et chausses de 
ce même bleu violacé utilisé pour le dessous du chapeau. Le 
portrait d 'Issachar est excellent, avec un paysage rocheux 
superbe ; toutefois la tête de l’âne n’est pas digne du pinceau du 
maître, surtout si l’on se souvient du magistral portrait de mâtin 
du Martyre de saint Jacques. 

Le personnage le plus surprenant de la série est peut-être 
Aser, en marche, de profil sur un fond clair et portant des petits 
pains dans un de ces grands paniers dont Zurbarân reproduit si 
minutieusement les brins d’osier; il porte un curieux vêtement 
fait de languettes en forme d’écailles et couvrant jusqu’aux 
genoux des chausses d’un grenat foncé, attachées aux che¬ 
villes ; les manches sont violettes et le turban rayé, fort élégant. 
La meilleure figure de la série est incontestablement Zabidon, 
certainement du maître lui-même, en tenant compte du fait qu’il 
savait l’œuvre destinée à être vue de loin, sans doute mal éclai¬ 
rée. Pour cela, il devait supprimer tout les détails qui ne sau¬ 
raient être perçus à distance. En revanche, on peut y constater 
nombre de parties parfaitement réussies: les contours éner¬ 
giques, la contenance impassible de la figure et la douce tonalité 
de ses vêtements. Courte tunique d’un vermillon rare et doux 
aux reflets carmin, manches d’un agréable ton violacé chaleu¬ 
reux, rouge du bonnet, large ceinture et braies aux rayures mul¬ 
ticolores. Il se détache sur un rivage boisé, avec la mer au fond. 
Le Benjamin passe pour être une copie du XVIII e siècle et l’on 
pense que l’original se trouve au château de Grimsthorpe, 
appartenant aux comtes de Ancaster 82 . 

C’est dans les figures isolées que Zurbarân fait le plus de 
concessions à l’art baroque : il y parvient en peignant des sil¬ 
houettes dominant une bande étroite de paysage et ressortant, 
très sombres, sur un fond céleste. L’unité de la série est obtenue 
grâce à ces étroites bandes de verdure argentée, d’où surgissent 
les figures peintes sur fond de ciel ou de nuages, autrefois clairs 
et transparents, mais qui se sont assombris avec le temps. Il faut 
remarquer les accoutrements de cette série caractérisée par des 
coloris singuliers d’un effet fort agréable où prédominent les 
tons écarlates et leurs dérivés aux nuances rares et raffinées, en 
contraste avec le fond céleste 83 . 

Ces personnages bibliques, guerriers empanachés, saintes 
pomponnées, rois et hommes illustres, confèrent à l’œuvre de 
Zurbarân une note fantastique, originale et surprenante de sa 
part. Il ne savait apparemment peindre que ce qu’il voyait et 
échouait toujours dans les œuvres d’imagination. On pourrait se 
demander l’origine de ces images déroutantes, singulières et 
chimériques. Les modèles de ces séries se trouvent dans des 
estampes flamandes de la fin du XVI e siècle, comme Soria l’a 
autrefois démontré 84 . Il avait publié un patriarche Dan , apparte¬ 
nant à une série gravée des fils de Jacob par Crispin Van den 
Broeck et une Sainte Cécile, d’une série de vierges gravées par 
Pieter de Baillin, qui auraient bien pu inspirer l’ Extremeno* 5 . 
Sans nier aucunement l’influence de ces sources gravées, d’ail¬ 
leurs corroborées par l’inventaire des biens de l’artiste, il ne 
faudrait pas oublier que Zurbarân avait également sous les yeux 
des modèles réels avec les processions et cortèges qui accompa¬ 
gnaient les grands événements civils ou religieux comme nous 
l’avions autrefois signalé 86 . Les courses de taureaux et les 
joutes, les chars de triomphe, les mascarades et les déguise- 
192 ments étaient de rigueur pour les fêtes religieuses, mariages ou 
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naissances royales, ainsi que les entrées des personnalités dans 
les villes. Ce qu’on nommait «mascarade» consistait en défilé 
de «patriarches, rois et hommes illustres» ou encore en person¬ 
nifications d’allégories, revêtues de soies et taffetas tourbillon¬ 
nants, de plumes, de joyaux, de coiffures époustouflantes avec 
cette prétention archéologique ingénue qui persiste encore dans 
les processions traditionnelles. 

Le 12 août 1617, le pape Paul V promulgua le décret Sanctis- 
simus Dominus Noster en faveur de l’immaculée Conception de 
la Vierge. Ce fut l’occasion de grandes festivités dans toute 
l’Andalousie et, quoique Zurbarân fût déjà installé à Llerena, 
on y célébra aussi des réjouissances pour fêter l’événement. A 
Séville, lorsque la nouvelle du décret papal fut connue le 
22 octobre 1617, une procession en «grandiose mascarade» 
comportait douze empereurs romains parmi les groupes dégui¬ 
sés 87 . Grâce à Celestino Lôpez Martinez, on sait que Zurbarân 
envoya à Lima en 1647, «douze Césars à cheval 88 », évoqués 
plus loin. En 1622, à Madrid, pour célébrer la canonisation de 
Saint Isidore le Laboureur, on monta un «Triomphe de la 
Vérité» sur lequel on pouvait admirer le dieu Apollon, suivi du 
cheval Pégase, de Virgile, Horace, Homère et Ménandre, 
Pétrarque et Dante, Juan de Mena et Garcilaso, «hommes 
illustres», comme les peindra Zurbarân. Devant ces descrip¬ 
tions de héros ou héroïnes bibliques, on croirait contempler une 
des séries de ces grandes figures peintes par l’artiste, comme 
par exemple le cortège décrit par Colmenares, l’historien 
de Ségovie, de la très voyante «mascarade» de Notre-Dame 
pour solenniser la Translation de la Très Sainte Vierge de la 
Fuencisla en sa nouvelle église, en présence de Philippe III, 
veuf depuis peu, et toute sa Cour. On connaît également les 
festivités données en honneur de la naissance de l’infant Felipe 
Prôspero en 1657 par des vers satyriques de Catalina Clara 
Ramirez de Guzmân. Ces exemples réels peuvent expliquer 
l’attitude des saints et des patriarches, des guerriers et des rois 
de Zurbarân qui paraissent se mouvoir sur la toile. Ses modèles 
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avancent d’un pas lent, portant leurs attributs, exactement 
comme l’artiste pouvait les observer lors des processions dans 
les étroites ruelles de Séville ou de Llerena, à la lumière des 
torches, ce qui rendait le défilé plus fantastique encore. La 
signification processionnelle de ces séries explique leur popula¬ 
rité et les demandes répétées des couvents, des sacristies et des 
hôtels de ville des deux hémisphères. 

On a conservé à Cannona, près de Séville, une de ces séries 
de l’atelier de Zurbarân 89 dont l’ordonnance est fort instructive. 
De chaque côté de la nef unique de Santa Clara, sur trois ran¬ 
gées superposées, des saints et saintes endimanchés, des 
archanges emplumés, des anges portant de hautes bottes cou¬ 
vertes de pierreries, avec des instruments de musique ou de 
lourds plateaux chargés d’offrandes, paraissent s’avancer vers 
le maître-autel. La belle série de sept archanges du monastère 
de la Concepciôn à Lima s’inspire des modèles gravés par 
Crispin de Passe. Elle provient également de l’atelier de 
Zurbarân, mais il a sans doute participé lui-même à certaines 
figures, plus réussies 90 . 

On peut supposer sans trop se tromper que tous les tableaux 
expédiés à Buenos Aires en 1649 avaient été peints dans l’atelier 
de l’artiste, sauf les «neuf paysages des Flandres», qui 
prouvent que Zurbarân faisait aussi commerce d’œuvres d’art. 
Ces paysages flamands décoraient la plupart des maisons parti¬ 
culières puisqu’on les trouve mentionnés dans tous les inven¬ 
taires. 

Il est encore plus surprenant de voir des couleurs et des 
pinceaux s’ajouter à l’envoi de Zurbarân. Uanilte exporté par 
Zurbarân est en fait de l’indigo ; le bleu fin ne devait pas être du 
bleu d’outre-mer, trop coûteux, obtenu en pulvérisant la pierre 
de lapis-lazuli, semi-précieuse, mais plutôt «l’émail» d’alors, 
qui était comme le cobalt aujourd’hui. Le jenoli, ou genoli, 
devait ressembler à notre cadmium. Palomino ne le cite pas 
parmi les couleurs «naturelles» car il se fabriquait par cuis¬ 
son de la céruse, ou blanc de plomb. Le «bleu vert» devait être 
du bleu de Prusse, c’est-à-dire de la malachite moulue, très 
instable. 

Ces différentes couleurs, certainement préparées par les 
apprentis de Zurbarân selon la coutume de l’époque, étaient 
sans doute celles qu’il utilisait lui-même. Dans le Saint Luc 
devant le Christ en Croix mourant des collections du Prado, le 
vieil artiste tient une palette rectangulaire aux couleurs dispo¬ 
sées sur deux rangées. Au bord, à côté du blanc de plomb, des 
ocres sourds : terre de Séville, comme une sorte de carmin en 
décomposition et un ocre brun, sombre, enfin deux sortes de 
noirs. Sur la deuxième rangée vers l’intérieur se trouvent les 
couleurs vives et légères en commençant par le vermillon, suivi 
d’un jaune intense, peut-être le genoli , une autre terre avec une 
série de bleus noircis, à peine reconnaissables, détruits par le 
temps. Les pinceaux ont été trempés dans le noir, le blanc et le 
vermillon. 

Egalement au Prado, une Sainte Casilde 9 \ très femme, toute 
différente de celle de la collection privée dont nous avons parlé 
plus haut 92 . Elle porte un justaucorps de taffetas, aux manches 
bouillonnantes, peintes avec ce même bleu-vert envoyé à 
Buenos Aires par notre artiste. Sous le justaucorps, les manches 
sont d’un vermillon très pur et le jaune très chaud du gros nœud 
drapé dans le dos doit être ce fameux genoli. Sous l’ample jupe 
relevée, d’un ton rare et agréable que nous pourrions qualifier 
de «noisette», apparaît un jupon d’un vert sec, obtenu avec des 
194 bleus mêlés aux ocres. 


Toutes les couleurs de la palette du vieux peintre se sont bien 
conservées. Palomino avait remarqué «que les vert-de-gris, le 
minium, le bleu-vert et l’orpiment (...), noircissent avec le 
temps ; que les bleus peuvent tous s’user, mais l’émail commun 
et le précieux bleu outre-mer est plus sûr comme parfois le bleu 
indigo pour fixer les couleurs sombres (...). Le bleu fin et le 
bleu-vert» ajoute plus loin Palomino «dégénèrent de telle sorte 
que l’un ou l’autre deviennent de mauvais verts 93 ». En 
revanche, le théoricien loue l’utilité et la résistance des couleurs 
minérales, comme le vermillon ou le genoli qu’il désigne 
comme «artificiel» ou «composé». La palette du vieillard 
représenté par Zurbarân illustre bien les conseils de Palomino 
qui poursuit : «Toutes ces couleurs, après avoir été égrenées par 
la molette sont moulues sur une dalle jusqu’à ce qu’elles se 
transforment en poudre 94 .» Zurbarân devait employer ses plus 
jeunes apprentis pour ce travail. Mais il n’était pas toujours 
facile de leur confier cette tâche: dans certains contrats 
d’apprentissage du XVII e siècle, le père du jeune débutant sou¬ 
haite l’enseignement de la peinture mais refuse la mouture des 
couleurs et la préparation des toiles. Palomino s’y connaît aussi 
fort bien en pinceaux dont il évoque les nombreuses variétés 95 ; 
mais nous savons seulement que Zurbarân en envoyait «de 
grands et de petits». 

La réclamation de 1660 auprès des agents de Puerto ne fut 
certainement pas suivie d’effet puisque deux années plus tard 
Zurbarân devait signer un nouveau pouvoir devant le même 
greffier. Le document de 1662, rigoureusement identique au 
précédent, change uniquement les noms des personnes chargées 
par Zurbarân de recouvrer le paiement de ces marchandises 96 . 
L’une d’elles, le capitaine Miguel de Tordera, est sans nul doute 
le frère de sa troisième épouse, Leonor de Tordera. Lorsqu’elle 
épouse Zurbarân, ses deux frères, Juan et Miguel de Tordera, lui 
cèdent une partie de leurs biens et propriétés en dot «afin de 
l’aider et pour que le dit Francisco de Zurbarân ait de quoi 
subvenir aux besoins du ménage 97 ». 

Ces peintures pour Buenos Aires dont Zurbarân espère en 
vain obtenir le paiement sont donc antérieures à 1649. Ce n’était 
pas la première fois que l’artiste se battait pour recouvrer 
des retards de paiement concernant des envois outre-mer. A 
Séville, le 23 septembre 1647, il concédait un pouvoir à Antonio 
de Alarcôn, habitant de Lima, pour encaisser le paiement de 
«douze toiles peintes représentant des Césars romains à cheval 
de trois varas moins un quart de haut 98 » que le peintre avait 
remises au capitaine Andrés Martinez pour qu’il les apporte et 
les vende «aux Indes» pour son compte 99 . Cet envoi ne semble 
pas correspondre à une commande précise, il s’agit plutôt d’une 
marchandise pour laquelle il recherche un débouché. Une série 
d’empereurs de dimensions aussi considérables ne convenait 
qu’à un édifice civil, salle de conseil ou galerie de quelque 
palais de Lima, où pouvait être admis ce thème profane. Il 
est regrettable et surprenant que l’on n’ait retrouvé aucune trace 
de ces peintures de dimensions imposantes et aux sujets aussi 
frappants. 

Toutefois d’autres séries de «Césars à cheval» durent rester 
à Séville. César Pemân publia deux tableaux, conservés au 
palais Junqueira à Lisbonne, en les identifiant comme Tibère 
et Vespasien m d’après les inscriptions au bas des eaux- 
fortes d’Antonio Tempesta (1550-1630), dont ils sont très 
directement inspirés. Nous avons nous-même découvert deux 
autres Césars 101 dérivant de gravures du maniériste flamand 
italianisant Jan Van der Straeten, dit «Stradanus» (1523-1605). 



A gauche: 

Titus 

Adrian Collaert, gravure d’après Stradanus 
Madrid, Biblioteca Nacional 

A droite: 

Domitien 

Adrian Collaert, gravure d’après Stradanus 
Madrid, Biblioteca Nacional 



Titus 

coll. part. 


Domitien 
coll. part. 
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Zurbarân utilise cette imposante série de Césars gravés pour 
réaliser les empereurs Titus et Domitien. Il possédait lui-même 
des gravures de ce thème puisque «douze Empereurs égale¬ 
ment sur papier, le tout pour six réaux» sont mentionnés dans 
l’estimation des biens laissés par Zurbarân après sa mort 102 . 

Le portrait de Domitien, d’une qualité supérieure aux trois 
autres, est un excellent tableau. Cependant, ces peintures ne 
sont pas de la main de Zurbarân et doivent être qualifiées de 
«zurbaranesques», terme adéquat pour ces toiles produites en 
série de douze ou quinze figures par l’atelier de l’artiste. Il ne 
faudrait pourtant pas oublier le rôle fondamental du maître 
lui-même au sein de son atelier: il signe le contrat, touche 
l’argent et répond de la commande. Ainsi Zurbarân traçait, 
disposait, dirigeait et corrigeait le travail exécuté par des assis¬ 
tants et des apprentis qui exécutaient ses ordres et suivaient ses 
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indications. Dans les contrats ou dans les lettres de paiement, le 
nom de ces aides n’est malheureusement jamais cité. Néan¬ 
moins, même dans un cycle de très haute qualité comme celui 
de Guadalupe, nous avons pu constater que certaines des pein¬ 
tures, pourtant signées par Zurbarân, comportaient des parties 
exécutées par ses assistants. Il est quasiment impossible de 
connaître leur nom, si des peintures isolées, dûment signées par 
ces aides, permettant de reconstituer leur œuvre et distinguer 
leur personnalité, ne sont pas découvertes. Les séries de 
grandes figures processionnelles paraissent exécutées par 
divers artistes, ce qui s’explique aisément en raison de leur 
production massive. L’intervention du maître est inégale, par¬ 
fois presque inexistante et sa participation exacte est très diffi¬ 
cile à cerner dans ces séries. Quoi qu’il en soit, l’apparition de 
ces quatre peintures fournit enfin une idée de ce que furent les 
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«Césars à cheval» de Zurbarân, seulement connus jadis par les 
documents. Leur brio, leur allure et leur essence baroque 
confèrent une dimension nouvelle au peintre extremeho et à la 
diversité de son œuvre. 

Ces considérations sur les auxiliaires de Zurbarân ne de¬ 
vraient pas nous empêcher de tenter de regrouper leurs œuvres 
par artiste. Nous avions déjà signalé que le disciple collaborant 
au Saint Jérôme flagellé par les anges de Guadalupe participe 
aussi au Saint Nicolas de Bari et à L ’Imposition de la chasuble à 
saint Ildefonse du même monastère. Le Saint Nicolas présente 
des rapports étroits avec un Saint Augustin 103 , provenant 
d’Alcalâ de Henares, qui avait figuré à l’exposition Zurbarân de 
1964 avec un Saint Thomas de Villanueva 104 . Ce qui pourrait 
indiquer que cette paire de tableaux tardifs a encore été peinte à 
Séville. La Sainte Casilde du Prado n’est pas très éloignée des 
belles jeunes filles qui cherchent à pervertir le vieux saint 
Jérôme des Tentations de saint Jérôme au désert de Guadalupe. 
On y retrouve une même façon d’assombrir les visages pra¬ 
tiquement divisés en deux parties, l’une claire et l’autre sombre. 
Et comme les documents découverts dans les archives de 
Guadalupe prouvent que certaines peintures de la chapelle San 
Jerônimo ont été peintes après 1639 105 , nous pouvons donc 
dater toutes ces élégantes jeunes femmes de la cinquième 
décennie du siècle. 

Les Saintes Vierges provenant de l’hôpital de la Sangre du 
Museo de Bellas Artes de Séville constituent une série inégale à 
laquelle plusieurs assistants ont sans doute participé. Les plus 
jolies, Sainte Dorothée et Sainte Agnès, souvent données au 
maître lui-même, ont cependant les mêmes défauts que leurs 


compagnes. Leur visage conventionnel, leur cou trop fort pour 
soutenir leur petite tête et leurs épaules exagérément tom¬ 
bantes sont des maladresses qu’on ne peut décemment imputer 
à Zurbarân, quoiqu’on les trouve en partie dans la Sainte 
Casilde du Prado. Dans les peintures indiscutables comme la 
Sainte Apolline du Louvre, la Sainte Casilde enfant de la collec¬ 
tion privée, les musiciennes de Guadalupe, certaines des 
Immaculée ou encore des anges sûrs, le maître se sert des 
boucles, des raies ou de l’ombre pour éviter aux figures fémi¬ 
nines ces cous trop robustes, tournant comme des colonnes. Un 
rapide coup d’œil suffit pour noter ces différences. Sainte Agnès 
porte dans ses bras un agnelet chétif et Sainte Dorothée pré¬ 
sente sur un plateau des fruits qui paraissent en carton-pâte. 
Néanmoins, nous devons nous réjouir d’avoir conservé ce plai¬ 
sant défilé, dont Sainte Agnès se détache par son charme, Sainte 
Dorothée par ses luxueux taffetas violets et Sainte Marine par 
sa belle tournure. La variété des poses et des costumes doit 
revenir à Zurbarân et non à ses disciples 106 qui comptaient 
parmi eux son fils Juan, sans doute désireux de rivaliser avec ce 
père prestigieux. 

DON JUAN DE ZURBARÂN 

Le plus proche suiveur de Zurbarân était tout naturellement son 
propre fils, le malheureux Juan qui mourut à vingt-neuf ans 107 . 

Pour autant qu’on puisse en juger d’après le peu que nous en 
connaissons, son génie était modeste et le jeune homme ne fut 
particulièrement doué pour aucun genre de peinture, en dépit de 197 
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son talent pour les natures mortes, plus ou moins dépendantes 
de celles de son père 108 . La Nature morte aux raisins, petit 
cuivre signé et daté en 1639 par Juan 109 , ne s’éloigne pas encore 
des enseignements paternels. Cette agréable œuvre sur cuivre, 
de dimensions réduites, exécutée à dix-neuf ans, dut pleinement 
satisfaire Francisco. Le sujet plaisait en tout cas à Séville 
puisque les inventaires mentionnent souvent des peintures avec 
des assiettes de fruits, toujours différentes. Ce petit cuivre 
dérive de la Nature morte avec citrons, oranges et rose de 
Pasadena par une certaine recherche d’unification de la couleur, 
selon la mode vénitienne du XVI e siècle et qui arrivait mainte¬ 
nant en Espagne par l’intermédiaire de la Hollande. Juan vou¬ 
lait être au goût du jour et il s’essayait à cette peinture de 
valeurs, adoucissant le côté hollandais par de chaudes tonalités 
de bruns. Il cherchait aussi à reproduire l’encombrement des 
natures mortes contemporaines. Francisco de Zurbarân avait 
conféré à ses bodegones grandeur et solennité par une ordon¬ 
nance spatiale certaine et des objets équidistants. Juan préférait 
le désordre et amoncelait moulins à café, tasses et chocolatières 
assemblés sans goût, sans espace suffisant, sans air ni rythme 110 . 

Plus tard, il adoptera un ténébrisme éclairé par le brillant d’un 
métal ou d’un verre irisé, le blanc cru d’une serviette. Par 
exemple, la Nature morte aux gâteaux, dont on ne sait avec 
certitude si l’on doit cette variante du genre au fils ou si ce 
dernier reprend quelque modèle paternel, mais Juan Van der 
Hamen y Leôn peint aussi ces grandes coupes de cristal bril¬ 
lantes que Francisco aurait pu voir en 1634 lu . 

Il faut bien admettre dans certains cas que le père aidait le fils 
et imprimait à de modestes tableautins des accents inespérés qui 
leur conféraient la vie 112 . La Nature morte de «genre végétal» 
publiée par Paul Guinard, nous paraît un bon exemple de ce 


type de collaboration 113 . Toute petite, disposée asymétri¬ 
quement, elle semble nettement postérieure au Bodegôn de 
Pasadena signé en 1633 par Francisco de Zurbarân. Il y a là une 
limitation volontaire des couleurs, basée sur le rouge et le vert 
des pommes à la peau luisante. Les fruits sont disposés avec 
beaucoup de goût, certains montrant leur face d’un vert cru, 
d’autres leur côté rouge, sur une assiette en métal où ils se 
reflètent. L’ensemble repose sur un tapis du même rouge, un 
peu assombri, que les fruits. Le fond est peint dans des verts 
sombres. Le verre, à gauche sur le tapis, a également des reflets 
verts. Il contient une petite branche de fleurs d’oranger avec une 
fleur ouverte et deux boutons, dont la prodigieuse blancheur 
illumine cette pénombre, tellement XVII e , et confère à cette 
œuvre modeste une présence indubitable. Le peintre a mis tout 
son talent à reproduire cette merveille parfumée de la nature 
qu’est la fleur d’oranger. Les pistils jaunes, peints en relief à la 
pointe du pinceau, ressortent sur la blancheur des pétales. La 
tonalité à la fois chaude et mate, émergeant de rouges et de verts 
dégradés, surprend et introduit dans ce tableau une audacieuse 
clarté là où tout paraissait disposé à former un jeu de variations 
sur deux gammes colorées sombres... celles de l’assiette d’étain 
sur la couverture rougeâtre, portant des pommes qui reflètent 
ces tons alternés de rouges et de verts sur le métal reluisant. 
L’admirable petite branche dans ce vase de verre - dont le 
dessin est pourtant faible et la perspective peu réussie - rem¬ 
place ici la clarté violente de l’objet frappé par la lumière 
des peintures ténébristes. La lumière provient de l’intérieur de 
l’objet, élément d’intention profondément baroque, mais sans 
le moindre pathos et d’un naturalisme simple, rendu avec 
bonheur. 

La surprenante blancheur de cette fleur tranchant sur 



















l’ensemble des couleurs assourdies ainsi que la fermeté des 
pommes indiquent la main du maître. Mais des faiblesses tout 
aussi évidentes, notamment celles du récipient en verre, laissent 
supposer la collaboration du fils de Zurbarân. Par rapport à la 
rigueur de l’agencement de la Nature morte avec citrons, 
oranges et rose, il faut placer plus tard dans la chronologie ce 
petit frutero de composition décentrée et de tons dégradés. Juan 
utilisera par la suite ce modèle et répétera cet effet en peignant 
des jasmins dont la blancheur éclaire des tableautins obscurs. Il 
n’atteindra pourtant jamais la qualité de la petite branche de 
fleur d’oranger. 

Pour pouvoir apprécier l’activité de peintre d’histoire de Juan 
de Zurbarân, on aimerait bien connaître les deux compositions 
exécutées pour la confrérie du Rosaire à Carmona. Une fois de 
plus, la généreuse communication de Celestino Lôpez Martinez 
d’un document non publié nous a fait connaître la commande 
passée par cette pieuse association. Le contrat inédit, signé le 
2 avril 1644 dans la ville de Séville entre le marguillier Jacinto 
de Santaella et Juan de Zurbarân, prévoyait deux tableaux 
de grande taille représentant des épisodes de la vie de saint 
Dominique 114 . L’un des sujets, très rare, n’aurait pu passer 
inaperçu s’il s’était conservé : «un puits et, sortant de ce puits, 
une tête coupée que saint Dominique doit paraître confesser ; 
auprès de lui le corps mort d’une jeune fille décapitée. Sur le 
même tableau, au loin, une jeune fille agenouillée devant deux 
hommes dont l’un lui donne des coups de poignard et l’autre lui 
coupe la tête.» Sur l’autre tableau, on devait voir la Vierge du 
Rosaire «accompagnée d’anges faisant sortir des démons d’un 
possédé avec saint Dominique intercédant pour lui... tout cela 
avec de grandes figures». Les peintures mesurant «trois varas et 
un tiers de largeur 115 , en toile lisse sans aucune garniture», 
devaient être remis le 15 juillet 1645. 

Un tableau mentionné en 1943 dans les collections du mar¬ 
quis de Las Torres de la Pressa était peut-être le premier des 
tableaux commandés à Juan de Zurbarân représentant la jeune 
fille décapitée. Malgré l’aimable collaboration de cette famille, 
il fut impossible de le retrouver dans leurs collections ni à 
Carmona, ni à Séville. Les rédacteurs du Catâlogo arqueolo- 


gico y artistico de la provincia de Sevilla se souvenaient que la 
peinture était tellement mauvaise qu’elle ne leur avait pas sem¬ 
blé digne d’être photographiée 116 . 

Nous avons pu reconstituer la courte vie de Juan, fils du 
premier mariage de Francisco de Zurbarân avec Maria Pâez, 
baptisé à Llerena le 19 juillet 1620 et recensé avec sa famille à 
Séville vers 1629-1630 117 . On trouve sa signature apposée en 
1639 sur le petit cuivre de Bordeaux. Le jeune peintre montre 
des prétentions littéraires par un sonnet précieux composé à la 
gloire de Juan de Esquibel, auteur d’un traité de danse. On 
apprend dans l’opuscule où se trouvent ces vers très recherchés 
que le jeune homme fréquente l’académie de danse de José 
Rodriguez Tirado, «maître à danser» de Séville, et qu’il se 
fait appeler «don» Juan de Zurbarân, «fils de Francisco de 
Zurbarân, le grand peintre 118 ». 

En 1641 il épouse Mariana de Quadros qui lui apporte une dot 
confortable de 50 000 réaux, constituée de meubles et de 
bijoux 119 . Elle lui donnera deux enfants, Francisco Mâximo et 
Antonia, baptisés en 1642 120 et en 1644 121 dans la paroisse de 
Santa Cruz. La terrible peste de 1649 emporte Juan de Zurbarân 
qui est enterré au même endroit le 8 juin 122 . 

LE RETABLE DE SAN PEDRO 

On s’étonnera peut-être de nous voir aborder si tard un des 
ensembles d’œuvres de Zurbarân dont la chronologie est la plus 
discutée, c’est-à-dire les toiles du retable de la chapelle San 
Pedro 123 , à gauche de la chapelle royale, dans la cathédrale de 
Séville. Cinq documents inédits nous autorisent à repousser la 
date des peintures de ce retable après 1648 124 . 

Elevée tout au long du XV e siècle à l’emplacement de la 
Grande Mosquée de Séville dont il subsiste encore le minaret, 
la merveilleuse Giralda, et la célèbre cour des Orangers, 
l’immense cathédrale de la capitale andalouse fut achevée au 
début du XVI e siècle. Dès les premières années de sa construc¬ 
tion ses nombreuses chapelles abritèrent le tombeau des 
familles importantes, nobles ou ecclésiastiques de la région. Le 
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patronage d’une chapelle impliquait pour son propriétaire et ses 
descendants l’obligation de faire construire le retable et d’offrir 
les grilles et l’ensemble de la décoration. Par son emplacement 
privilégié tout près de la puerta de los Palos, au pied de la 
Giralda, la chapelle San Pedro était très convoitée. Destinée 
primitivement au tombeau du grand archevêque de Séville Fray 
Diego de Deza, elle fut attribuée à son neveu Juan Pardo de 
Tavera, archevêque de Tolède et président du Conseil royal de 
Charles Quint, pour avoir été chantre puis chanoine de la cathé¬ 
drale de Séville. Par héritages successifs, les droits échurent à 
Diego Pardo de Deza, frère de l’archevêque, à sa veuve Maria 
de Saavedra, puis à leur fils Arias Pardo de Saavedra, marquis 
de Malagôn. Ce dernier, maréchal de Castille, avait épousé 
Luisa de la Cerda, fille du quatrième duc de Medinaceli, proche 
parent des anciens rois d’Espagne. Arias Pardo mourut en 1561, 
laissant une veuve inconsolable qui se prit d’amitié pour la 
grande Thérèse d’Avila et l’aida à fonder son troisième couvent 
de carmélites déchaussées dans la ville de Malagôn 125 . 

Guiomar Pardo Tavera de la Cerda, fille et unique héritière du 
marquis de Malagôn et de Luisa de la Cerda, fut élevée à 
Tolède. Deux fois veuve, elle se remaria une troisième fois le 
12 mai 1607 avec Duarte de Portugal, fils du duc de Bragance. 
On a conservé à YArchivo Histôrico de Protocolos de Madrid 
une lettre adressée à son majordome de Tolède, le 15 juil¬ 
let 1607, par Guiomar Pardo Tavera, devenue marquise de 
Malagôn en 1599, qui montre le réel attachement de la marquise 
pour ce troisième époux: «Chaque jour je suis plus heureuse 
de la grande faveur que Dieu m’a faite par la compagnie du 
Marquis mon Seigneur qui est pour tout comme un ange et tout 
le bien qu’on entendait dire de sa personne n’est rien par rapport 
à la réalité. » Sans enfants, passionnée comme sa mère, elle avait 
reporté toute sa tendresse sur Duarte de Portugal, certainement 
plus jeune qu’elle, doté d’un naturel agréable et, d’après le 
résultat de nos recherches, nettement moins riche que sa puis¬ 
sante épouse. Outre cette révélation sentimentale, la lettre nous 
apporte un renseignement intéressant pour l’histoire de Tolède : 
à cette date de 1607, les travaux de l’hôpital et de l’église San 
Juan Bautista, fondée par son ancêtre le cardinal Tavera, 
n’étaient pas achevés. La marquise les fit terminer et joua peut- 
être un rôle dans le choix du Greco pour les peintures de 
l’église 126 . On sait qu’elle admirait le peintre crétois puis¬ 
qu’elle laissa après sa mort un Apôtre saint Jacques, un Saint 
Dominique et un Saint François sur bois, «tous de la main de 
Domenico Greco» estimés par le peintre Bemardino del Agua 
le 15 mai 1621> 27 . 

Ni la chapelle San Pedro, ni son retable ne sont mentionnés 
dans cet inventaire qui occupe pourtant un gros volume in-folio. 
Pour des raisons qui nous échappent, peut-être dues à l’éloigne¬ 
ment des propriétaires de la chapelle, les travaux du retable ne 
cessèrent d’être repoussés 128 . Pourtant le retable fut effective¬ 
ment commandé le 5 mai 1620 par le majordome Pedro Alvarez 
agissant au nom de la marquise de Malagôn. Le contrat passé 
avec Diego Lôpez Bueno, architecte sculpteur et grand maître 
des bâtiments de la ville de Séville et de son archevêché, 
prévoyait un retable pour la chapelle San Pedro comportant 
sept toiles peintes, représentant saint Pierre, l’Annonciation, 
Dieu le Père, saint Jean l’Evangéliste, saint Antoine de Padoue, 
sainte Juste et sainte Rufine 129 . Cependant Guiomar de la Cerda 
mourut le 9 décembre 1620 avant que ces peintures ne soient 
exécutées. 

En août 1625 la partie architectonique du retable San Pedro 


était «achevée mais non payée». Juan Martinez Montanés, 
maître sculpteur et architecte, et Antonio Pérez, pintor de ima- 
gineria, furent nommés comme experts à la demande de Duarte 
de Portugal pour en faire l’estimation. Les deux artistes consta¬ 
tèrent que le retable était bien conforme aux plans convenus et 
estimèrent que le retable, ainsi que le bois, la sculpture et 
l’assemblage, plus la dorure, valaient en tout 30 240 réaux, 
c’est-à-dire plus que les 2 200 ducats (24 750 réaux) convenus 
dans le contrat. L’expertise cite bien les «panneaux de cytise 
pour les toiles peintes» mais sans mentionner la moindre pein¬ 
ture quoiqu’un des experts soit peintre, sans doute convoqué 
pour expertiser la dorure 130 . Les livres des actes capitulaires de 
la cathédrale sévillane corroborent ces informations. Le ven¬ 
dredi 3 octobre 1625, le chapitre accepte que la partie peinte du 
retable de la chapelle San Pedro soit installée plus tard et 
demande, en attendant, de recouvrir de planches les emplace¬ 
ments prévus pour des peintures. Le secrétaire de séance doit 
également écrire au nouveau marquis de Malagôn et à Duarte 
de Portugal pour leur demander de bien vouloir achever l’orne¬ 
mentation du retable comme ils y étaient obligés par les engage¬ 
ments de la marquise défunte 131 . 

Le 2 avril 1626, l’architecte Diego Lôpez Bueno reconnaît 
avoir reçu 5 000 réaux du dominicain Fray Mateo de la Plaza, 
exécuteur testamentaire de la marquise, pour l’exécution, 
le bois et la dorure du retable de la chapelle San Pedro de 
la cathédrale 132 . La première mention de cette chapelle dans 
les Archives des Malagôn concerne une «transaction» du 
23 décembre 1626 entre le nouveau marquis et Duarte de 
Portugal pour que ce dernier prenne à sa charge les sommes 
encore dues pour la «réparation des grilles et le retable qui est 
fini mais non payé» comme son épouse défunte s’y était enga¬ 
gée 133 . Le nouveau marquis de Malagôn, Diego Pardo Tavera de 
Ulloa, successeur de dona Guiomar en ses «Possessions et 
Titres», était le petit-fils de la sœur du cardinal fondateur, che¬ 
valier de l’ordre de Alcântara, majordome de Sa Majesté et 
comte de Villalonso. La succession de procès entre le marquis 
de Malagôn et Duarte de Portugal, très favorisé par le testament 
de la marquise défunte, continue de retarder l’achèvement des 
travaux de la chapelle. Duarte de Portugal mourant à Madrid le 
28 mai 1627, le marquis devient alors seul héritier. Le chapitre 
de la cathédrale le relance encore le 13 juillet 1629, lui deman¬ 
dant de pourvoir à l’achèvement du retable et au décor de la 
chapelle San Pedro, son état étant d’autant plus regrettable 
qu’elle est située «en un endroit capital» de la cathédrale 134 . La 
supplique du chapitre de la cathédrale demeura apparemment 
sans effet malgré l’insistance des chanoines qui demandaient à 
«Messires les Evêques de voir par quel moyen on pourrait 
obliger le marquis à s’exécuter 135 » ! Le retable n’était pas ter¬ 
miné dix-sept ans plus tard: en effet un paroissien dévot, sans 
doute désolé de cet état de choses, offre un tableau pour la 
chapelle San Pedro le 6 octobre 1646 afin que le chapitre en 
dispose 136 . L’année suivante Diego Pardo Tavera de Ulloa 
décède, son neveu, Fernando Miguel Arias de Saavedra y Ulloa 
Pardo Tavera, sixième comte de Castellar, hérite de la fameuse 
chapelle. Enfin, le 8 mai 1648, une dernière mention, capitale, 
dans les Archives de la cathédrale, se rapporte à cette décora¬ 
tion sans cesse repoussée et prouve que le nouveau marquis, 
ayant décidé «de faire orner la chapelle de peintures et promis 
d’y faire installer des grilles», demande qu’on lui remette «les 
panneaux peints de la Naissance du Christ qui étaient dans la 
chapelle», pour sa dévotion privée 137 . 201 
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L Immaculée Conception 
huile sur toile, h. 3,23 ; 1. 1,90 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 



Le Christ donnant les clés a saint Pierre 
huile sur toile, h. 0,76; 1. 1,30 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 


A droite : 

Saint Pierre repenti 

huile sur toile, h. 2,70 ; 1. 1,24 

Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 


A gauche : 

La Vision de saint Pierre 
huile sur toile, h. 2,70 ; 1. 1,24 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 

























Jésus-Christ et saint Pierre sur les eaux 
huile sur toile, h. 0,76 ; 1. 1,30 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 



Saint Pierre guérissant le paralytique 
huile sur toile, h. 0,76; 1. 1,30 
Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 


Les Arias de Saavedra se disaient descendants de la légen¬ 
daire maison de Lara. Fernando Miguel, comte de Castellar, 
résidant à Séville, aurait pu commander la série processionnelle 
des Infants de Lara, indiscutablement «zurbaranesque», peinte 
dans ces années-là. Ces rapports avec l’atelier de Zurbarân pou¬ 
vaient entraîner la commande des peintures du retable si négligé 
de San Pedro encore inachevé en 1648. Il n’est donc pas éton¬ 
nant que les peintures de Zurbarân ne soient pas mentionnées en 
1635 dans le Teatro de la Santa Iglesia Metropolitana de 
Espinosa de los Monteras. Quant au Saint Pierre pape qui en 
occupe aujourd’hui le centre, c’est sans doute le tableau offert 
par un dévot en 1646. 

204 On peut espérer trouver le texte du contrat que le comte de 


Castellar dut passer avec Zurbarân pour les autres peintures du 
retable, contrat vraisemblablement daté de 1648, peu après le 
dernier document. En attendant, nous placerons cet ensemble à 
la fin des années quarante. En 1648, Juan était encore vivant et il 
est peut-être l’auteur, du moins en partie, de ces peintures 
ingrates. Quoique personne n’ose l’avouer, le retable de San 
Pedro n’est guère séduisant. La peinture centrale représentant 
Saint Pierre pape , bien antérieure et du type conventionnel 
adopté pour représenter saint Pierre depuis le XV e siècle, n’a 
évidemment rien à voir avec Zurbarân. Au-dessus de cette pein¬ 
ture, L ’Immaculée Conception , écrasée par une couronne d’un 
poids excessif, est posée sur un socle en forme de cœur. Comme 
les Immaculée du musée Cerralbo ou de la sacristie de l’église 


de Marchena, elle joint les mains, vêtue d’une tunique rose et 
d’un manteau bleu sombre. Elle paraît de la même époque que 
ces deux tableaux mais d’une qualité inférieure. Les plis 
pesants et la pose incurvée manquent de grâce. Sur les parties 
latérales du retable, un Saint Pierre repenti s’inspire d’une gra¬ 
vure de Ribera de 1624, comme l’avait déjà noté Kehrer 138 . La 
figure du saint agenouillé est totalement disproportionnée par 
rapport au château en ruine, trop petit. De l’autre côté, La Vision 
de saint Pierre , puérile, est presque ridicule. Au-dessus de ces 
deux scènes assez faibles, se trouvent le Quo Vadis et le Saint 
Pierre libéré par l'ange, également imparfaits. En revanche, le 
Saint Pierre guérissant le paralytique de la prédelle est plus 
réussi quoique accompagné de deux médiocres tableaux, Jésus- 
Christ et saint Pierre sur les eaux et Le Christ donnant les clefs 
à saint Pierre. Martin Soria a autrefois démontré que Saint 
Pierre guérissant le paralytique s’inspire pour l’essentiel d’une 
gravure de Philip Galle, reproduisant elle-même une peinture 
de Martin van Heemskerk de 15 76 139 . Cependant, la composi¬ 
tion a été très simplifiée et l’architecture grandement aérée. Le 
paralytique reprend la position du très beau Saint Jean-Baptiste 
de Zurbarân, également dans la cathédrale, avec cependant des 
jambes trop courtes, comme presque tous les personnages du 
retable. Il n’y a pas lieu d’accuser Zurbarân de ces imperfec¬ 
tions dont est sans doute responsable l’assistant qui a exécuté la 
plupart des peintures de ce retable. A l’attique, Le Père Eternel 
est actuellement considéré par tous comme bien postérieur et 
sans rapport avec Zurbarân. L’atelier de l’artiste a peut-être 
complété le retable San Pedro, laissé inachevé, en raison de la 
mort de Juan, son assistant et unique fils. 


1 J. Matute y Gaviria, 1887, III, p. 381. 
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F. Tejada Vizuete (1988, p. 11), c’est une statue d’un Christ aux mains croisées qui 
figure actuellement au centre du retable comme nous avons pu le constater lors de 

nos visites à Zafra en 1985 et 1993. 205 




















46 Ildefonso est la forme archaïque de Alfonso ou Alonso (Alphonse). 

47 «Ces chapelle et autels, honorable tombeau où gisent Alonso de Salas Parra 
procureur général, syndic et régisseur à perpétuité de cette ville de Zafra et D[oiï]a 
Geronima de Aguilar Guevara son épouse. Ceux q[ui] leur succédèrent par testa¬ 
ment commandèrent ce retable l’an du Seigneur 1644». Texte reproduit dans 
M.L. Caturla, 19483 et avec quelques variantes dans M.S. Soria, 1953, p. 180, 
n° 189 et J. Gudiol, 1976, p. 102, n° 286-295. 

48 Document 124 (Caturla, 19483). 

49 La perdrix est devenue un attribut de saint Nicolas de Tolentino en souvenir d’un 
miracle survenu à la fin de sa vie. Très malade, il refusait de manger les perdreaux 
rôtis que les religieux lui avaient apportés comme repas reconstituant et par sa 
prière les oiseaux ressuscitèrent et s’envolèrent (Réau, 1958, III**, p. 990). 

50 Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham. Voir pp. 188-192. 

51 Portrait de Alonso de Salas Parra. Dans sa première publication du retable 
( 19483), M.L. Caturla écrivait que les deux portraits des fondateurs n’étaient pas 
de la main de Zurbarân. En 1952, après nettoyage du portrait d’homme par les 
restaurateurs du Museo del Prado, elle estima qu’il était autographe (1952, p. 48, 
fig. 16) et le présenta à l’exposition Zurbarân de 1953 (catal. exp. Grenade, n° 37). 

52 Portrait de Jerônima de Aguilar. 

53 7 février 1644, Document 129 (Montoto y Seda, 1922, p. 11). 

54 Double Portrait d'une dame et d’un gentilhomme jeune , provenant peut-être du 
retable de San Onofre à Séville (Valdivieso, Serrera, 1982, p. 113, n° 283, pl. 84). 

55 Archivo parroquial de la Colegiata , Zafra, Libro 2° de Defunciones , folio 186, 
2 octobre 1656. 

56 Voir M.L. Caturla, 1952, Annexe I, 2. 

57 Voir p. 16. 

58 Carthagène, en Colombie. Voir Document 50 (Lôpez Martinez, 1932, p. 221). 

59 Document 126 (Montoto y Seda, 1922, pp. 6-11). 

60 Document 192 (Caturla, 1951, p. 30). Voir p. 241. 

61 La récente publication par J.M. Palomero Pâramo d’un procès intenté en mars 
1640 par Zurbarân au capitaine Diego de Mirafuentes (Documents 100-107) pour 
avoir laissé endommager un lot de peintures destinées à Portobello (Panama) fait 
remonter à 1636 les échanges commerciaux de l’artiste avec le Nouveau Monde 
(Document 71). Voir O. Delenda [1992], 1993 1 , pp. 17-20. 

62 Document 143 (Lôpez Martinez, 1932, p. 224). 

63 Environ 3,80 m de hauteur sur 2,10 m de largeur. 

64 Documents 144 et 147 (Lôpez Martinez, 1932, pp. 224-225). 

65 Documents 154, 189 et 192 (Caturla, 1951, pp. 27-30). 

66 L’inventaire des œuvres sûres de Zurbarân conservées en Amérique latine réalisé 
en 1988 pour l’exposition Zurbarân en los Conventos de America ne signale pour 
l’Argentine que deux tableaux dans des collections privées de Buenos Aires (catal. 
exp. Caracas, p. 54). 

67 Sainte Casilde enfant , Barcelone, coll. part. 

68 E. Orozco Diaz [1947], 1989, pp. 33-35. 

69 Sainte Casilde , Madrid, Fundaciôn Colecciôn Thyssen-Bomemisza. 

70 Sainte Justine (ou Sainte Rufine) et Sainte Casilde (ou Elisabeth de Portugal). 

1 1 Voir K. Maclamon, 1990, pp. 114-125 et M. de los Santos Garçia Felguera, 1991, 
pp. 62-63. 

72 Voir A.J. Gasco Sidro, 1981, pp. 50-53. 

73 Saint Hermenegilde et Saint Ferdinand , Séville, église San Esteban. Voir p. 97. 

74 Diego Bustos de Lara (actuellement dans une collection particulière à Madrid), 
P. Bustos de Lara , ancienne collection Julius Weitzner, New York. Un Infant non 
identifié, Mexico City, Museo Franz Mayer. J.M. Serrera, dans son excellente 
étude sur la série des infants de Lara du catalogue de l’exposition Zurbarân 
(Madrid, 1988, pp. 247-251), signale un quatrième infant Gonzalvico , le plus 
jeune, dans une collection particulière sévillane (p. 248). 

75 Gonzalo Gustioz de Salas ou Bustos de Lara , Madrid, coll. part. 

76 Alvar Belâzquez de Lara , Castres, musée Goya. Une version de moindre qualité est 
conservée au Museo Franz Mayer de Mexico City. 

77 Ruy Velâzquez est également connu par deux versions d’assez bonne qualité 
publiées par E. Young (1978, pp. 101-104, fig. 8 et 9). La première, conservée 
dans une collection privée anglaise, porte l’inscription Rui Belasques. La 
deuxième version, sans inscription, qui appartint à la collection Walter P. Chrysler 
puis à la collection Benjamin Brillo à New York, est passée en vente chez 
Christie’s à Londres le 29 mai 1992. 

78 Madrid, coll. part. 

79 Madrid, coll. part. 

80 J.M. Serrera ajustement remarqué qu’il y eut au moins deux versions de la série 
complète ( 1988, note 78, pp. 248-249) : une série où Zurbarân serait intervenu, de 
meilleure qualité, à laquelle appartiennent les portraits de Don Gonzalo Bustos de 
Lara , la version de Ruy Velâzquez récemment vendue à Madrid, Nuho Salido, 
P. Bustos de Lara , Alvar Belâzquez de Castres et l’ Infant anonyme de Mexico City. 

206 Les autres peintures connues seraient des œuvres d’atelier, sans intervention du 


maître. La chanson de geste des Infants de Lara (résumée dans Serrera, 1988, 
p. 247) a inspiré de nombreuses œuvres. Zurbarân connaissait sans doute la tragi- 
comédie de Lope de Véga El bastardo de Mudarra y los siete Infantes de Lara 
(1612) et certainement Y auto sacramental (drame sacré) de Alvaro de Bustillos 
intitulé Mudarra , présenté à Séville en 1635 pour les festivités du Corpus Christi 
(voir Menéndez Pidal, 1971). 

81 Mentionnée pour la première fois par A.L. Mayer (1936, p. 43), la série de Jacob et 
ses fils a été publiée par C. Pemân (1948, pp. 158-168, repris dans C. Pemân, 
1989, pp. 63-75, fig. 1-13). Les treize grands tableaux ont été récemment expo¬ 
sés ensemble pour la première fois depuis le milieu du XVIII e siècle (Exp. 
Londres, 1994). 

82 Lorsque Richard Trevor, évêque de Durham de 1752 à 1771, acquit la série de 
Jacob et ses fils du marchand «Mendes» (ou Méndez), celui-ci refusa de lui céder 
le Benjamin. L’évêque commanda en 1756 une copie, très fidèle, de ce tableau 
au peintre Arthur Pond. Méndez vendit plus tard l’original de la série à lord 
Willoughby et il est actuellement propriété de Grimsthorpe and Drummond Castle 
Trust, Bowme, Lincolnshire (Pemân, 19492, PP- 209-213, repris dans Pemân, 
1989, pp. 85-90 et Finaldi, 1994). 

83 On connaît deux séries de Jacob et ses fils en Amérique du Sud. Les treize tableaux 
du couvent de la Tercera Orden Franciscana Seglar de Lima, en très mauvais état et 
considérés comme répliques d’atelier avant leur restauration (Frati, 1975, p. 117) 
sont en partie des copies avec peu de variantes de la série d’Auckland Castle, sans 
doute assez tardives (Stastny, 1989, p. 18). La série restaurée est publiée et étudiée 
par J. Bemales Ballesteros et C. Pacheco Vêlez (1989, pp. 83-84 et 356-361). 
Une autre série de Jacob et ses fils, assez médiocre et présentant de nombreuses 
variantes avec les précédentes, est conservée à l’Academia de Bellas Artes de 
Puebla, au Mexique (Bonet Correa, 1964 2 , pp. 164-167, pl. V-VIII). 

84 M.S. Soria, 1948,, pp. 250-259, 1949, pp. 74-75, 1955 2 , pp. 339-340. 

85 M.S. Soria, 1948,, pp. 256-257, fig. 14 et 16, p. 252. 

86 M.L. Caturla, 1953, pp. 41-42. 

87 S. Stratton, 1988, p. 64. 

88 Voir Document 147 (Lôpez Martinez, 1932, pp. 224-225). 

89 Série processionnelle d’anges et de saints. Couvent Santa Clara de Carmona 
(province de Séville). Voir E. du Gué Trapier, 1967, pp. 415-417. 

90 Signalée par R. Vargas Ugarte en 1943, cette série d’archanges a été restaurée et 
exposée à Caracas en 1989. Dans son étude de ces peintures, F. Stastny met en 
rapport la série avec les saintes du retable de Bollullos de la Mitaciôn publié par 
A.E. Pérez Sânchez (1976,, pp. 73-80), et exposé pour la première fois à Madrid 
en 1988 (catal. exp. n os 66-69, pp. 294-295). Un même assistant de Zurbarân 
pourrait être le principal auteur de ces deux séries aux figures menues et 
gracieuses. 

91 D’après son iconographie, il semblerait qu’il s’agisse non de sainte Casilde mais 
plutôt de sainte Elisabeth de Portugal (Delenda, 1988,, pp. 275-277). 

92 Voir pp. 96 et 188. 

93 A. Palomino y Velâsco [1724], 1988, II, pp. 135-136. 

94 Ibid., p. 137. 

95 Ibid., pp. 118-123. 

96 Document 192. 

97 Document 128. Inédit, cité par Zurbarân dans son testament (Document 200) et 
signalé à P. Guinard par C. Lôpez Martinez (Guinard, I960,, p. 54 et note 141, 
p. 65). Publié en Annexe II, pp. 311 -313 pour la première fois (Delenda, à paraître 
en 1995). 

98 Environ 2,60 m de hauteur. 

99 Document 147 (Lôpez Martinez, 1932, pp. 224-225). A ce sujet, voir aussi le 
procès publié par J.M. Palomero Pâramo (Documents 100-107). 

100 Tibère et Vespasien, découverts et publiés par C. Pemân ( 1964 2 , pp. 93-98, pl. I 
et II, repris dans Pemân, 1989, pp. 259-266). Ces deux tableaux sont passés 
en vente à Paris, Hôtel Drouot, le 10 juin 1980 sous l’attribution «Atelier de 
Zurbarân». Un Empereur romain à cheval d’après le Tite Vespasien de Tempesta, 
attribué à l’école de Zurbarân, inédit, est conservé au château de Batres 
(Nouvelle Castille). Voir J.J. Junquera y Mato, 1992, p. 152, reproduit p. 153. 

101 Titus et Domitien, découverts et publiés par M.L. Caturla (1965 2 , pp. 197-201, 
pl. I et II, article reproduit en Annexe I, 2, pp. 281-282). 

102 «Mas tasso Doze enperadores asimismo en papel en seis Reales ttodos» 
(J’estime en plus Douze empereurs également sur papier le tout pour six Réaux). 
Document 205 (Caturla, 1964 2 , p. 21). 

103 Saint Augustin, Madrid, coll. part, (catal. exp. Madrid, 1964, n° 93). 

104 Saint Thomas de Villanueva, Madrid, coll. part., publié par P. Guinard, 19643, 
p. 126, pl. VI (catal. exp. Madrid, 1964, n° 95 et catal. exp. Madrid, 1988, n° 108 
«original de Zurbarân des années 1660»). 

105 En 1645 (Document 134), 1646 (Document 137) et 1647 (Document 141). Voir 
A. Alvarez, 1964 2 , pp. 51-57. 

106 Les huit saintes de l’hôpital de la Sangre, encore attribuées à l’atelier de Zurbarân 
dans le dernier inventaire du musée de Séville (Izquierdo, Munoz, 1990, 
n os 147-154) sont cataloguées comme «imitateur de Zurbarân» par E. Valdivieso 
(1991 1 , n os 180-187). Elles sont présentées depuis la réouverture complète du 
Museo de Bellas Artes en 1993 comme «anonyme sévillan, XVII e ». 


107 La personnalité historique de Juan de Zurbarân a été cernée par M.L. Caturla qui 
a découvert et publié les documents d’archives le concernant. Tout d’abord son 
acte de baptême (Document 31, Caturla, 1947 1 , p. 270), puis l’inventaire des 
biens de sa femme, son acte de mariage, l’acte de baptême de ses deux enfants et 
enfin son acte de décès (Documents 113, 114, 117, 122, 127 et 155, Caturla, 
1957, pp. 269-276, article reproduit Annexe I, 2, pp. 269-273). 

108 La personnalité artistique de Juan de Zurbarân a été étudiée par C. Pemân (1958, 
XXI, pp. 193-213, repris dans Pemân, 1989, pp. 181-201). 

109 Nature morte aux raisins, France, coll. part., cuivre, 0,28 x 0,36 m, S.D. 1639, 
JUAN DE ZURBARAN FACIE... 

110C. Pemân [1958], 1989, fig. 1, 10-12. 

111 Nature morte aux gâteaux, Madrid, Fundaciôn Colecciôn Thyssen-Bomemisza, 
autrefois attribuée à Francisco de Zurbarân, actuellement rendue à Juan Van der 
Hamen y Leon par Ch. Sterling par comparaison avec une autre nature morte, 
S.D. 1627, de la National Gallery de Washington. 

112C. Pemân attribuait déjà la Nature morte aux raisins, S.D., 1639, à Francisco de 
Zurbarân en raison de sa haute qualité (1989, pp. 186-188). 

113 Pommes sur une assiette et branche d’oranger (0,40 x 0,60 m), Espagne ?, coll. 
part. P. Guinard, 1960 1 , n° 597 et pl. 37. Publié par C. Pemân sous le titre 
Bodegôn (Prunes ?), 1961, pp. 271 -276 (repris dans Pemân, 1989, pp. 209-211, 
% i). 

114 Document 130 (Caturla, 1947 1 , p. 271 et 1957, s.p.). P. Guinard date ce docu¬ 
ment du 13 avril 1644 (1960 1 , pp. 163-164 et p. 179, note 4). 

115 Environ 2,85 m de largeur. 

116 «Pintura con escena de degollaciôn, esp. del XVII (Peinture représentant 
une scène de décollation, école espagnole du XVII e siècle)» (Hemândez Diaz, 
Sancho Corbacho, Collantes de Terân y Delorme, 1943, II, p. 232). 

117 Document 59. 

118 Document 115. Voir Annexe I, 2, p. 269. 

119 Document 113 (ibid. , pp. 270-271). 

120 Document 122 (ibid. , p. 272). 

121 Document 127 (ibid., p. 272). 

122 Document 155 (ibid., p. 272). Les recherches les plus récentes font état de 
586 morts de la peste de 1649 pour la seule paroisse de Santa Cruz, soit près de 
40% de la population (Aguado de Los Reyes, 1989, pp. 51-52). 


Le retable de Saint Pierre à la cathédrale de Séville passa en effet longtemps pour 
la première commande connue de Zurbarân, d’après le témoignage de J.A. Ceân 
Bermùdez qui datait l’ensemble de 1625 ([1800], 1965, VI, pp. 45 et 47-48). 
E. Tormo y Monzô contesta le premier cette opinion ([1937], 1941, p. 7). 
M.S. Soria proposait alors la date de 1636-1638 (1944 2 , pp. 156-160), puis 
1633-1635 (1951, pp. 165-170). P. Guinard qui se ralliait d’abord à la datation 
précoce, 1625-1630 (1946, pp. 254-258), repoussa la date après 1630 dans 
sa monographie de Zurbarân (I960 1 , p. 192). En revanche J. Gudiol conserve la 
date 1625-1630 (1976, pp. 79-80). Plus récemment E. Valdivieso situe 
l’ensemble des peintures entre 1630 et 1635 (1986, p. 185 et 1988, p. 13). 

Documents 49, 52, 57, 140 et 152. 

Voir M. Auclair, 1964, pp. 248-251. 

Bonne mise au point sur les travaux du Greco pour l’hôpital de Tavera dans 
A.E. Pérez Sânchez, 1982, pp. 171-175. Voir aussi R.G. Mann [1986], 1989, 
pp. 111-146 et A. Cloulas, 1993, pp. 118-121. 

Madrid, Archivo Histôrico de Protocolos. «Estimation des biens de la très excel¬ 
lente dame dona Guiomar Pardo Tavera de la Cerda, marquise de Malagôn», 
Protocolo n° 2322. 

J. Gonzâlez Moreno a publié des documents inédits de 1537 et 1578 provenant 
des Archives de Malagôn, intégrées aux Archives Medinaceli, et concernant des 
projets pour le retable de la chapelle San Pedro qui ne furent jamais réalisés 
(1982, pp. 213-224). 

Document 30 (Lôpez Martinez, 1932, p. 71). 

Document 45 (Lôpez Martinez, 1928 2 , pp. 30-31). 

Document 46 (Hemândez Diaz, 1927,1, p. 46). Bon résumé de l’historique du 
retable dans J.M. Palomero Pâramo, 1983, pp. 440-442. 

Document 49. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

Document 52. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

Document 57. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

Ibid. 

Document 140. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

Document 152. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

H. Kehrer, 1918, p. 35, fig. 2. 

M.S. Soria, 1953, n° 89, p. 154 et fig. 60 p. 155. 
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1650-1664 

LES DERNIÈRES ANNÉES SÉVILLANES ET MADRILÈNES 


A cinquante et un ans, Francisco de Zurbarân connaissait 
l’épreuve de perdre le seul de ses fils parvenu à l’âge adulte et 
qui l’assistait dans son atelier depuis plus de dix ans. Il avait 
pourtant fondé une nouvelle famille avec Leonor de Tordera qui 
lui donnera six enfants dont aucun ne lui survivra. Au fur et à 
mesure des années, la terrible mortalité infantile de l’époque 
fauchait ces enfants en bas âge 1 . Les archives du Sagrario 2 
enregistrent le baptême d’une fille, Micaela Francisca, le 24 mai 
1645 3 , puis d’un fils, José Antonio, le 2 avril de l’année sui¬ 
vante 4 . Toujours dans la même paroisse, une petite Juana 
Micaela reçoit le baptême le 9 février 1648 5 , parrainée par 
Pedro Martinez de Soto, mari de sa demi-sœur Ysabel Paula, la 
première Micaela étant sans doute déjà décédée à cette date. 
Après la mort tragique de Juan en 1649, Leonor de Tordera met 
encore au monde trois enfants. Leur baptême est enregistré dans 
la même paroisse: le 9 avril 1650, Maria 6 a pour parrain Carlos 
de Chazarreta mentionné dans le testament de Zurbarân 7 ; le 
8 novembre 1653, le chanoine Bemardo d’Estrado porte sur les 
fonts baptismaux Eusebio 8 ; enfin le 2 novembre 1655 Jerônimo 
de Tordera parraine une dernière petite fille, Agustina Florencia 9 . 
De cette famille nombreuse, seule survit une certaine 
«Manuela» dont l’acte de baptême n’a pas été retrouvé, bien 
qu’elle soit citée à Séville dans un document du 14 octobre 
1657 10 et auprès de sa mère en 1659". 



Séville 

Plan de Olavide, 1771, détail du quartier de la cathédrale 
Séville, Archivo Municipal 


Séville 

Calle Abades 


Après la disparition de sa seconde épouse, Beatriz de 
Morales, Zurbarân déménage fréquemment. Selon les pratiques 
habituelles à son époque, il loue, vend, cède, rachète, son bail 12 . 
Avant 1638, habitant près des Alcazars royaux, il dépendait de la 
paroisse de Santa Maria (la cathédrale) 13 , puis il devint parois¬ 
sien de Santa Maria Magdalena 14 où sera enterrée sa deuxième 
épouse. Il habite alors calle del Rosario 15 , rue qui existe tou¬ 
jours près de l’actuelle chapelle San José. Les deux frères 
Polanco vivaient dans la même rue, derrière le couvent carme 
du Santo Angel Custodio (Saint Ange Gardien) dont ils ont 
probablement peint les tableaux 16 . Etant donné ce voisinage, il 
n’est pas surprenant que les Polanco aient été fortement influen¬ 
cés par Zurbarân pour ces peintures. Ce sont de grandes com¬ 
positions, aux figures austères, sans aucun caractère baroque, 
comme si ces peintres nés peu avant le siècle, n’avaient pas été 
touchés par ce courant turbulent qui commence alors à entraîner 
la jeune école andalouse. Ceci confirme la date que Ceân donne 
pour les six toiles de la chapelle del Angel : «Ils [les Polanco] 
les peignirent de l’an 1646 à l’an 1649, lorsque le père Fray 
Francisco de Jesüs était recteur de ce collège del Angel des 
carmes déchaux 17 ». Il a malheureusement été impossible de 
retrouver les documents concernant cet ensemble, les archives 
de ce couvent demeurant introuvables. 
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Un pouvoir inédit du 2 avril 1639 atteste encore la présence 
de «francisco de çurbaran salazar, peintre de sa majesté» dans 
la paroisse de la Magdalena 18 où, le 28 mai de la même année, 
Beatriz de Morales est enterrée 19 . Le 12 juin 1642, le veuf loue 
pour deux ans une maison appartenant à Francisco Dulcini sur 
la paroisse San Vicente à Séville hors la Puerta Real, près des 
magasins royaux 20 . Le peintre s’y installe sans doute puisque 
une semaine plus tard, le 20 juin 1642, il sous-loue à Manuel 
Nuiïez Méndez de Mora «la maison dans laquelle il demeure 
actuellement, qui est dans la calle del Rosario de la paroisse de 
la Madalena de cette ville de Séville 21 » et renouvelle cette 
sous-location un an plus tard. Le contrat précise alors que cette 
maison se trouve «proche du Correo Mayor 22 ». 

Peu après son remariage avec Leonor de Tordera, Zurbarân 
abandonne la paroisse San Vicente pour retrouver le quartier de 
la cathédrale. Le 25 mai 1644, il loue en effet pour un an une 
maison calle de la Borceguineria 23 (aujourd’hui Mateos Gago), 
rue des plus attirantes qui descend de la paroisse de Santa Cruz 
à la cathédrale. 

Sa nouvelle épouse connaissait bien ce vieux quartier, dépen¬ 
dant de la paroisse Santa Maria, célèbre actuellement sous le 
nom de «barrio de Santa Cruz». Dans l’enquête matrimoniale 
précédant le mariage publiée par Santiago Montoto, Leonor de 
Tordera déclare être paroissienne de l’église de la Magdalena 
«depuis sept mois car avant elle dépendait de la Yglesia Mayor 
[la cathédrale Santa Maria] depuis sa naissance, et qu’elle ne 
s’est jamais absentée de la ville... 24 ». Ajoutons qu’elle était 
bien née à Séville, d’une famille originaire du Levant par 
son père, Jerônimo de Tordera, fils de Vicente de Tordera et 
Margalitana Esteve, nés à Jativa dans le royaume de Valence, où 
résidait encore un frère de Jerônimo, également orfèvre. Leonor 
revendique son origine sévillane puisqu’elle n’a jamais quitté la 
cité et paraît très attachée à son ancienne paroisse qu’elle doit 
retrouver avec plaisir. 

Les nouveaux époux retournent donc habiter la paroisse 
Santa Maria. L’année suivante Zurbarân déménage à nouveau, 
sans toutefois quitter le quartier: le 21 mars 1645 Mafias de 
Cabiedes, prébendier de la cathédrale, lui cède à vie le bail 
d’une maison qui est propriété royale puisqu’elle appartient aux 
Alcâzares Viejos. Le contrat stipule qu’il peut l’administrer et 
la sous-louer «à sa convenance» 25 . Le peintre use en effet de 
cette autorisation, puisque le 31 mai 1652, il reçoit de Manuel 
Diaz 16 000 réaux pour solde des 22 000 contre lesquels il lui a 
cédé «la maison située face à la Lonja qui appartient aux 
Alcâzares Viejos» 26 . 

Probablement en 1651, le ménage s’installe calle de Abades, 
de l’autre côté de la cathédrale, me encore très calme de nos 
jours, «face aux galeries du palais archiépiscopal, à main droite 
en montant vers San Alberto, maison 262», précise le recense¬ 
ment de 165 8 27 . Zurbarân, en sortant, pouvait s’arrêter pour 
regarder le collège conventuel camie qui possédait de délicates 
peintures de sa main exécutées autrefois. Il devait y entendre la 
messe. De nos jours, calle de Abades, une vieille maison avec 
une énorme grille forme un angle près de cette montée vers San 
Alberto. Nous aimerions imaginer que ce fut la dernière 
demeure du peintre à Séville et que la grille donnant sur la rue 
correspond à la grande fenêtre de son atelier. 

Nombre de ces contrats de location et de transmission de 
baux font partie d’un ensemble de documents découverts par 
Celestino Lôpez Martinez vers la fin de ses recherches en archi¬ 
ves, documents inédits, généreusement cédés à ceux qui s’inté¬ 


ressaient à la vie et à l’œuvre de Francisco de Zurbarân 28 . 
Certains concernent des tableaux comme, par exemple, le paie¬ 
ment du 3 décembre 1648 de sommes dues au peintre par Diego 
de Cârdenas, comte de la Puebla del Maestre pour «des pein¬ 
tures livrées» à diverses époques 29 , ou encore le document du 
28 mars 1650 mentionnant les portraits des fils du marquis de 
Villanueva del Rio pour lesquels son administrateur, Pablo 
Guisarte, remet au peintre la somme de 600 réaux 30 . Il s’agis¬ 
sait dans ces deux cas de personnages de marque. Diego de 
Cârdenas, comte de la Puebla del Maestre, devint Asistente en 
1649 et le marquis de Villanueva del Rio appartenait à l’illustre 
maison d’Albe et était également apparenté aux Malagôn. La 
date tardive du retable de San Pedro, propriété de cette dernière 
famille, s’explique peut-être par les liens de parenté de ces 
commanditaires de Zurbarân. 

Zurbarân a peint calle de Abades certains de ses meilleurs 
tableaux. On doit considérer la production de la sixième décen¬ 
nie sinon comme la plus caractéristique, du moins comme la 
plus achevée et la plus complète de son parcours artistique. Si 
l’on considère que des chefs-d’œuvre, comme le Portrait du 
Docteur en droit canon de Boston 31 , Le Christ portant sa Croix 
d’Orléans 32 ou encore L’Annonciation de Philadelphie 33 , 
appartiennent à cette période, on constate que Zurbarân a main¬ 
tenu un très haut niveau jusque dans sa production tardive. 

La place nouvelle assignée par la chronologie au puissant 
portrait de Boston, connu jadis sous le nom de L ’Etudiant de 
Salamanque, confirme l’hypothèse d’un séjour madrilène de 
l’artiste au début des années cinquante, tant y paraît évidente 
l’influence renouvelée du génie de Velâzquez. Andrés Manuel 
Calzada avait fait référence à un document daté du 30 juin 1651 
où Jerônimo de Tordera, beau-père de Zurbarân, déclarait son 
gendre absent de Séville 34 : en effet le peintre n’apparaissait 
plus à Séville dans les documents connus entre le 31 mai 1651 35 
et le 31 mai 1652 36 concernant un contrat de sous-location de sa 
maison située derrière la Bourse avec Manuel Diaz. Quoique 
nous n’ayons pu retrouver la moindre trace de notre artiste ces 
années-là à VArchivo de Protocolos madrilène, l’absence de 
Zurbarân de Séville et la possibilité d’un voyage à Madrid en 
1651 ont bien été confirmées par deux documents inédits, 
découverts par Diego Angulo Iniguez. La première mention, 
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Portrait du Docteur en droit canon (L ’Etudiant de Salamanque) 

huile sur toile, h. 1,94; 1. 1,03 

Boston, Isabella Stewart Gardner Muséum 


du 4 janvier 1652, concerne l’inscription de Zurbarân, en son 
absence, à la confrérie de la Santa Caridad, de l’hôpital sévillan 
de même nom 37 . La seconde précise que l’artiste, rentré à 
Séville, participe à la procession du dimanche des Rameaux le 
24 mars 165 2 38 . 


LES PORTRAITS DE DOCTEURS 

Le magistral portrait en pied d’un personnage vêtu d’un cos¬ 
tume ecclésiastique d’une collection particulière new-yorkaise 
a été reproduit pour la première fois en 1976 par Juliân Gâllego 
et José Gudiol dans leur monographie sur Zurbarân 39 . Leur 
catalogue indique simplement qu’il représente le docteur Juan 
Martinez Serrano. José Lôpez Rey, qui avait découvert ce 
tableau dans une collection anglaise, avait eu la bonté de nous 
communiquer l’origine de cette identification. Des armoiries 
que Lôpez Rey reconnut comme celles de l’Université de 
Sigüenza avaient été peintes au XVIII e siècle à droite du 
visage du religieux. Elles ont été retirées lors de sa restauration. 
Au revers de la toile d’origine une ancienne inscription indi¬ 
quait le nom du personnage. Cette inscription a disparu sous le 
rentoilage. 

Les recherches de José Lôpez Rey, complétées par les nôtres 
dans la section des universités à VArchivo Histôrico Nacional 
de Madrid, fournissent les renseignements suivants sur cet 
ecclésiastique. Né le 24 juin 1578 dans le village de Medel du 
diocèse de Ségovie, Juan Martinez Serrano était en 1609 cha¬ 
noine de la cathédrale de Sigüenza. De 1627 à sa mort, survenue 
en 1653, il fut titulaire de la chaire de Théologie au Colegio 
Mayor de San Salvador de cette même ville. 

José Lôpez Rey a été le premier à noter les rapports de ce 
portrait monumental avec le jeune et élégant Docteur en droit 
canon de Boston 40 qui paraît âgé d’une trentaine d’années. 
Jamais l’artiste n’a été aussi proche de Velâzquez, mais en 
même temps aussi personnel, que pour ce portrait. Rigoureux 
dans la construction de la figure, imposant par la frontalité du 
très ample vêtement aux plis verticaux, distant comme un infant 
Habsbourg, négligent - main droite tombante, gantée de daim 
couleur olivâtre et tenant légèrement l’autre gant, semblable 
aux mains que nous voyons voleter dans Les Ménines - fort et 
raffiné à la fois par l’accord chromatique des mauves (la toge 
d’un lumineux carmin, la mozette) et des verts (soie floche de la 
barrette frangée et des rideaux sombres). Cette image incompa¬ 
rable présente ainsi une alternance de qualificatifs «velazqué- 
niens» et de traits propres à Zurbarân. Sa puissance est telle 
qu’une datation trop tardive paraît inopportune pour ce portrait 
en pied d’une monumentalité rarement atteinte par Velâzquez, 
peut-être en raison de sa suprême distinction, si différente de la 
puissance de Zurbarân. Le rapprochement avec le peintre de la 
cour, plus encore que dans la main ou la posture, se trouve dans 
le faire du visage, modelé avec subtilité à la manière du portrai¬ 
tiste royal, et très différent du traitement en aplats du donateur 
au pied du Christ de Leguizamôn. 

Le rapprochement entre le Portrait du Docteur en droit 
canon et le Portrait du Docteur Juan Martinez Serrano est 
évident: figures tournées l’une vers l’autre, convergentes, 
grand déploiement de la toge et dimensions voisines en tenant 
compte de la réduction en hauteur du premier. Toutefois, ces 
deux tableaux ne sont évidemment pas contemporains pour des 
raisons stylistiques. Le traitement du très obèse Juan Martinez 


Serrano, avec son éclairage proche d’un Pacheco, et les verti¬ 
cales raides de sa toge brune, ne saurait être très postérieur aux 
dernières figures de la Merced Calzada ; tandis que le portrait de 
Boston est traité avec une technique très libre pour le visage et 
les mains, et une atmosphère de pénombre enveloppe le vête¬ 
ment, caractéristiques tardives qui ne permettent pas de le situer 
dans la production de Zurbarân avant la sixième décennie du 
siècle. A l’époque vraisemblable du portrait du jeune ecclésias¬ 
tique, Juan Martinez Serrano aurait eu environ soixante-cinq 
ans. Le 6 février 1653, on procédait à l’élection d’un maître 211 















































Portrait du Docteur Juan Martinez Serrano 
huile sur toile, h. 1,93 ; 1. 1,07 
New York, coll. part. 



Le Christ portant sa Croix 

huile sur toile, h. 1,95 ; 1. 1,08, S.D. 1653 

Orléans, cathédrale 



Sainte Casilde enfant 
h. 1,70; 1. 1,07 
Barcelone, coll. part. 



Saint Sébastien 

huile sur toile, h. 1,91; 1. 1,05 

localisation actuelle inconnue 


pour la chaire de théologie à l’Université de Sigüenza, rendue 
vacante par la mort de Serrano alors doyen de cette Faculté 41 . 
Au même moment le docteur Juan de la Lanza présidait la 
Faculté de droit canon. Il est permis de supposer que ces por¬ 
traits, s’ils furent conçus comme des pendants, décalés dans le 
temps, représentaient des personnages d’un rang identique. Le 
tableau de Boston pourrait représenter ce Juan de la Lanza, en 
fonction à Sigüenza entre 1650 et 1653. Nous aimerions identi¬ 
fier le Docteur représenté sur ce superbe portrait à ce person¬ 
nage important. 

Cependant, la première œuvre véritablement sûre de cette 
période, datée 1653, est Le Christ portant sa Croix de la cathé¬ 
drale d’Orléans. C’est, à première vue, une peinture tellement 
archaïque qu’elle laisse supposer des influences flamandes du 
XVI e siècle qui ne sont pas nouvelles dans l’art de Zurbarân: 
nous les avions déjà rencontrées pour Le Christ et la Vierge 
dans la maison de Nazareth ou La Madeleine pénitente 42 . On 
les retrouve maintenant, bien des années plus tard, à une époque 
où l’on pourrait envisager que Zurbarân a largement dépassé 
ces influences «gothiques». La silhouette du Sauveur évoque 
quelque panneau anversois et s’inspire peut-être d’une gravure. 

C’est une très belle peinture. Le visage se trouve à l’inter¬ 
section des bois de la croix placés derrière sa tête comme des 
rayons d’auréole. Le Christ semble se déplacer avec une allure 
de procession sur un fond aux couleurs crépusculaires. Sa robe, 
d’un rare et chaud ton de mauve, se marie avec bonheur aux 
tonalités orangées du crépuscule, par une transposition raffinée 
de l’habit traditionnellement violet du Nazaréen, souvent trop 
cru, voire criard. Les processions sévillanes de la Semaine 
sainte, essentielles à la vie de cette cité qui les attend et les 


prépare toute l’année, revivent encore une fois dans cette toile. 

En admirant ces éléments tardifs de l’art de Zurbarân, comme le 
coloris subtil, la conception large du paysage, la pleine plasti¬ 
cité des formes, il n’est pas indispensable d’évoquer l’influence 
d’une peinture flamande du siècle précédent. Lorsque Valdés 
Leal réalise le même sujet un peu plus tard en 1661, il le fait avec 
une fluidité de formes dissoutes dans l’espace, typique de 
l’époque 43 . 

On doit situer entre 1653 et 1658 d’autres Immaculée 
Conception 44 , des séries de fondateurs d’ordres, des anges et 
des saintes en théories processionnelles, placés ici par analogie 
stylistique. Doit-on dater de cette période l’exquise Sainte 
Casilde enfant provenant de l’archevêché de Grenade 45 ? Ou 
bien, au contraire, en raison de son ample jupe rouge, la rappro¬ 
cher du monumental Saint Romain et saint Bandas de 1638 à la 
chape imposante 46 ? Nous sommes personnellement tentée par 
la datation tardive; en effet la délicieuse petite sainte ne se 
déplace plus parallèlement à la surface de la toile mais semble 
se diriger vers le fond du tableau, c’est-à-dire avancer sur une 
diagonale. De ce fait, son joli visage d’adolescente n’apparaît 
plus en rigoureux profil comme la Sainte Dorothée de la série 
sévillane mais se perd dans un subtil raccourci. Ceci, ajouté au 
modelé adouci de ses traits, indique une époque avancée dans 
l’évolution stylistique du maître. On peut donc raisonnablement 
dater cette figure juvénile aux alentours de 1651, comme le 
Portrait du Docteur en droit canon de Boston, dont elle a l’am¬ 
pleur des formes et la légèreté de touche. Le Saint Sébastien, 
autrefois à Séville 47 , doit aussi se placer à cette époque, avec 
son expression douce et son dessin original qui combine les 213 
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L 'Immaculée Conception L 'Immaculée Conception 

huile sur toile, h. 1,92 ; 1. 1,42 huile sur toile, h. 1,98 ; L 1,20 

Madrid, Museo Cerralbo Séville, Ayuntamiento 



Sainte Lucie 

huile sur toile, h. 1,82 ; 1. 1,11 

New York, Hispanic Society of America 


arêtes formées par l’arbre et les courbes du corps ployé. Comme 
les branches cassées, les bras du martyr inscrivent des angles 
aigus qui se détachent en sombre sur un fond de ciel clair. 

Nous n’avons pu examiner la peinture mal conservée repré¬ 
sentant Saint Jean Chrysostome avec Fray Luis de Leon, datée 
de 1651 48 . La signature, très refaite d’après la photographie, ne 
permet pas d’émettre une opinion sérieuse sur cette œuvre, 
mentionnée ici uniquement en raison de cette date insolite. 

Zurbarân s’éloigne maintenant de Velâzquez, sa peinture 
s’adoucit et les Immaculée de ces années, quoique jolies, 
deviennent un peu fades comme celle du bureau du maire à 
l’Ayuntamiento de Séville, qui ne peut être celle commandée 
en 1630 49 . Œuvre tardive, assez décevante, très proche de 
L’Immaculée de la S.H. Kress Foundation de New York qui 
présente les mêmes faiblesses. Ces deux Purisima , alanguies et 
délavées comme des Greuze, s’élèvent mollement au-dessus de 
paysages évanescents. Les Immaculée de 1632, fennes et équili¬ 
brées, s’appuyaient sur de solides socles de nuages et de têtes 
d’angelots, comme des images sculptées. Désormais leur sil¬ 
houette étirée s’assouplit. Elles voguent dans les cieux, pous¬ 
sées par leur manteau qui flotte au vent, gonflé comme les voiles 
d’un navire. Une ligne ascendante, uniquement formée de 
petites têtes de chérubins, indique leur cheminement dans 
l’espace. Jadis fortement raccourcies et pointant vers l’exté¬ 
rieur, leurs longues mains, d’un dessin approximatif, s’élèvent 
comme deux ailes, légères et verticales. 

A cette époque, on remarque dans certaines œuvres du maître 
une tendance au pittoresque, une attirance temporaire pour 
l’insolite, participation fugace de Zurbarân à ce «romantisme» 
avant la lettre du XVII e siècle amoureux des ruines, qui se 
complaît à reproduire les usures du temps sur les êtres, les 
édifices, les objets et la nature. On peut apprécier cet engoue¬ 
ment dans les séries processionnelles dont les modèles pris dans 
la rue, déjà extraordinaires et fantasques, se prêtent encore plus 


à l’exagération. Le Saint Elie de Cordoue 50 paraît hivernal, 
enneigé comme un paysage. Les Saint Jérôme de Californie ou 
de Mâlaga 51 protègent leur longue chevelure sous un chapeau 
cardinalice incliné, comparable à ces coiffures nettes et dures 
que le peintre utilisait déjà autrefois pour le saint docteur de 
l’Eglise ou le Saint Pierre Thomas de Boston. Un Saint 
Guillaume d’Aquitaine 52 suiprenant, qui lève exagérément son 
visage et sa barbe en broussaille, se dresse devant un fantastique 
défilé rocheux. Une Sainte Agathe exubérante, exposée à 
Grenade en 195 3 53 , sert de modèle à la Sainte Lucie de la 
Hispanic Society, avec des attributs différents. Toutes deux sont 
enveloppées de châles fixés par un coin et formant ces angles 
typiques de l’œuvre tardive de Y Extremeno. 


Saint Jean Chrysostone avec Fray Luis de Leon 
huile sur toile, h. 1,62; 1. 2,34, S.D. 1651 
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Saint Guillaume a Aquitaine 

Jérôme David, gravure d’après Claude Vignon 

Paris, Bibliothèque nationale, 
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Saint Guillaume d'Aquitaine 
huile sur toile, h. 1,87 ; 1. 1,00 
New York, coll. part. 
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L 'Annonciation 

huile sur toile, h. 2,14; 1. 3,14, S.D. 1650 
Philadelphie, Philadelphia Muséum of Art 
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Avant de rejoindre Madrid où il terminera ses jours, Zurbarân 
renouvelle sa formule de l’Annonciation. Palomino avait vu un 
tableau sur ce thème «dans l’église de Penaranda» 54 , informa¬ 
tion reprise par Ceân Bermüdez 55 qui nous incita à faire des 
recherches, inutiles, à Penaranda de Duero puis, fructueuses, à 
Penaranda de Bracamonte. Cette enquête nous permit de décou¬ 
vrir un reçu du 4 juillet 1658 dans les livres de la fabrique de la 
paroisse San Miguel pour la remise de «deux grandes images 
avec leur cadre. L’une de la Nativité, l’autre de l’Annonciation 
envoyée par notre Seigneur le Comte 56 ». La mention est répé¬ 
tée dans le même livre sous une autre forme: «Une Nativité 
avec son cadre doré et une Annonciation avec son cadre 
d’ébène.» On retrouve ce dernier tableau, «envoyé par son 
Ex ce », dans plusieurs inventaires postérieurs. Par ailleurs, exis¬ 
tait dans la sacristie de l’église un superbe cadre ancien de type 
portugais, avec un beau décor travaillé, qui contenait une copie 
de L’Annonciation actuellement conservée à Philadelphie 57 . 
Cet exemplaire, peut-être exécuté à l’époque romantique, est 
signé: «S. Tayana 58 .» On a dit et répété que le tableau du 
musée américain provenait de l’église de Bracamonte où il 
aurait été remplacé par cette copie remise dans le cadre offert 
par Gaspar de Bracamonte, troisième comte de Penaranda. Tou¬ 
tefois les dimensions de L ’Annonciation de Philadelphie, beau¬ 
coup plus importantes que celles de Bracamonte, rendent cette 
affirmation impossible. 

Pratiquement de même taille que le tableau américain, une 
belle réplique 59 , exposée au Casôn du Buen Retiro pour le 
troisième centenaire de la mort du peintre, est un original pré¬ 
sentant de multiples, quoique infimes, différences. Sa facture 
est plus minutieuse et son coloris plus froid. Le style semble 
de quelques années antérieur à la date de 1658, date à laquelle 
le comte de Penaranda offrit L’Annonciation à l’église de 
Bracamonte. La provenance sévillane du tableau exposé à 
Madrid paraît appuyer cette antériorité par rapport à la dernière 
période madrilène. Ce tableau dut rester à Séville après le 
départ définitif de Zurbarân pour la capitale 60 . 


LES ANNÉES MADRILÈNES 

Dans un document de décembre 1658, Zurbarân précise qu’il 
séjourne à Madrid «depuis sept mois», ce qui fait remonter 
son arrivée au mois de mai de cette même année. On suppose 
généralement que le grand peintre extremeno était venu à la 
cour pour témoigner en faveur de son compagnon de jeunesse 
Velâzquez que le roi voulait faire chevalier de Santiago 61 . Nous 
pensons au contraire que Velâzquez a pu profiter d’un déplace¬ 
ment décidé pour un tout autre motif pour recueillir le témoi¬ 
gnage de son ami. Il est bien possible en effet que Zurbarân se 
soit rendu dans la capitale afin d’effectuer les démarches néces¬ 
saires pour «partir aux Indes» où il n’arrivait pas à récupérer les 
sommes importantes qu’on lui devait. Il pouvait en même temps 
rechercher à Madrid le travail et les commandes qui com¬ 
mençaient à faire défaut à Séville. Le témoignage de Francisco 
de Zurbarân concernant la jeunesse sévillane de Diego da Silva 
Velâzquez figure parmi d’autres déclarations de peintres, entre 
celles de Alonso Cano et Juan Carreno de Miranda, et celles de 
Angelo Nardi et un certain Francisco Verges, de profession non 
précisée, mais que nous avons souvent relevé dans les testa¬ 
ments de l’époque comme peintre chargé d’expertiser les 
tableaux. 



Carte de la Vieille Castille 
Juan Alvarez de Colmenar 
Les Délices de l'Espagne et du Portugal 
Leyde, 1707, III, p. 11 

Paris, Bibliothèque nationale, Cabinet des estampes 



Le Voile de Véronique (La Sainte Face) 
huile sur toile, h. 1,01 ; 1. 0,78 
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Le Voile de Véronique (La Sainte Face) t> 
huile sur toile, h. 1,05 ; 1. 0,875, S.D. 1658 
Valladolid, Museo Nacional de Escultura 
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Saint François 

Barcelone, huile sur toile, h. 0,75 ; 1. 0,58 
coll. part. 


Zurbarân dut arriver à la Cour avec un chargement de toiles 
enroulées à vendre, comme L’Annonciation de Bracamonte, 
pour subvenir à ses premiers besoins, avant de trouver du tra¬ 
vail. Il semble ne s’en être pas trop mal tiré au début. Si l’on en 
juge par les œuvres retrouvées en Castille, il plaçait ses 
peintures dans des paroisses ou des couvents des alentours à 
Alcalâ de Henares, Jadraque, Sigüenza et jusqu’aux environs de 
Valladolid. Les dates tardives apposées sur certains de ces 
tableaux confirment leur exécution à Madrid. 

Il y a quelques années, un Voile de Véronique de Zurbarân fut 
découvert à l’attique du retable majeur de l’ermitage de la 
Vierge del Carmen à Torrecilla de la Orden dans la province de 
Valladolid. Une belle signature et la date de 1658 sont inscrites 
en bas à gauche, sur un petit cartouche aux coins retournés et 
aux bords détériorés 62 . Le linge délicatement imprimé par le 
visage du Christ est suspendu sur un mur imaginaire au moyen 
de fines cordelettes et d’attaches qui rassemblent des plis tom¬ 
bants effilés. La partie haute forme deux grands festons et une 
pointe centrale clouée en son centre. Nous avions déjà rencontré 
tout cela, notamment l’ourlet très fin bordant la toile, dans 
toutes les versions antérieures des Sainte Face de Zurbarân 63 . 
Mais ici le bord inférieur du linge tombe librement sous 
son poids, sans reprendre les plis arrondis de la partie haute. 



Saint François 

huile sur toile, h. 0,83 ; 1. 0,62 
Séville, Museo de Bellas Artes 


Zurbarân, âgé, semble fuir les problèmes techniques qu’il ten¬ 
tait de résoudre dans sa jeunesse. Le tissage extrêmement res¬ 
serré du linge attire aussi l’attention. Malheureusement le divin 
visage a pratiquement disparu. Il devait être peint avec une 
extrême légèreté et s’est effacé, comme beaucoup d’autres; 
simplement celui-ci n’a pas souffert de l’intervention d’un res¬ 
taurateur peu scrupuleux. Une ombre ocre mêlée de carmin, très 
peu lisible, suggère l’expression douloureuse du Christ dans 
cette version tardive de ce thème si souvent répété 64 . 

Les premières années de son séjour à la Cour, l’artiste s’ef¬ 
forçait d’écouler des œuvres de son ancien répertoire sévillan. Il 
vendait aux Madrilènes des répliques, des répétitions qui pou¬ 
vaient paraître des nouveautés à leurs yeux. Par exemple, si le 
Saint François de la collection Abreu, offert en 1928 au musée 
de Séville 65 , est bien resté en Andalousie, un autre exemplaire, 
presque identique, put être apporté à Madrid par le peintre. 
Il figura à l’exposition de 1905 comme propriété de Eduardo 
Martinez del Campo et demeura longtemps dans sa famille 66 . Il 


Saint François 

huile sur toile, h. 0,64; 1. 0,53 
Munich, Alte Pinakothek 







diffère du Saint François de Séville par d’imperceptibles détails 
qu’il est fort intéressant de souligner. Le bois du Crucifix est 
plus court et a été fixé moins haut, accompagné d’arbustes 
poussés sur les lézardes d’un rocher. Il existe d’autres très 
légères divergences dans le visage comme dans l’éclairage et le 
paysage, ainsi que dans les plis du vêtement. La distance entre 
la figure et le bord gauche de la toile est aussi plus réduite que 
dans l’exemplaire madrilène. C’est sans doute à Madrid, dans 
les années 1660, qu’à été peinte la superbe version de Munich 67 
totalement dépourvue de décor. Cette simplification voulue cor¬ 
respond à une double intention : spirituelle, pour concentrer sur 
le saint François une vie toute intérieure, et formelle, pour 
réduire la composition à une diagonale baroque traversant la 
toile depuis le coin gauche supérieur au coin droit inférieur. La 
délicatesse des mauves-gris montre une nouvelle préoccupation 
tonale. Un doux ténébrisme se répand sur l’ensemble que la 
lumière traverse, rehaussant délicatement le visage et les mains. 
Le buste du Poverello domine un espace vide, éclairé par un 
coucher de soleil obscur et rougeoyant qui prend, de ce fait, une 
importance nouvelle par rapport aux exemplaires antérieurs. 
Les rapports de ce tableau avec les Saint François du Greco, 
aujourd’hui généralement reconnus, furent autrefois soulignés 
par Soria et Guinard 68 . Ce n’est pas la première fois que le 
Crétois influence YExtremeho comme nous l’avions vu à la date 
précoce de 1632 figurant sur Saint François de la collection 
Fernandez Shaw 69 , peinture «à effets», contrairement au 
tableau tardif de Munich, serein comme un Titien. L’artiste a 
atteint dans cette toile le naturel, Yaisance des œuvres clas¬ 
siques. Il a enfin pénétré l’atmosphère de la peinture italienne. 

Nous aimerions introduire ici une belle Sainte Catherine de 
Sienne , non incluse dans les catalogues de Zurbarân. Pourtant 
ce tableau, presque aussi populaire que la Sainte Face, a été 
souvent répété, soit par le maître lui-même, soit par son atelier 
ou encore par des copistes contemporains ou postérieurs. D’une 
pureté inégalable, cette silhouette claire, un peu plus qu’à mi- 
corps, vue non de profil mais dans un raccourci de trois quarts, 
prie avec les mains croisées sur un Crucifix rapidement 
esquissé. Devant elle un livre entrouvert, net comme tous ceux 
de Zurbarân, est posé sur une table recouverte d’un velours vert 
formant un plis creux à l’angle visible. On a pensé attribuer ce 
tableau au peintre sicilien Pietro Novelli il Monrealese, à cause 
d’une réplique conservée dans un couvent de Palerme. Mais la 
Sicile appartenait alors à la Couronne d’Espagne et nous avons 
recensé près de vingt répétitions de ce tableau en Castille, aux¬ 
quelles il faut ajouter l’excellent exemplaire d’Amiens 70 . Nous 
pensons que l’invention de cette toile admirable dont on a peut- 
être perdu l’original signé, est le fruit des dernières années de 
Zurbarân. Les meilleures répliques gardent la simple disposi¬ 
tion de l’artiste et, surtout, l’association mélodique du ton froid 
du visage avec le blanc ivoirin de l’habit dominicain et des rares 
ocre du Crucifix, des boules du rosaire, de la couverture du livre 
à la tranche vermillon. Il utilise ces couleurs depuis toujours 
pour peindre les mercédaires, les chartreux, les trinitaires ou les 
bernardins. L’attitude et l’expression recueillie de la sainte rap¬ 
pellent celles des Saint François tardifs de Séville et de Munich. 

Si l’on considère ses peintures immédiatement postérieures à 
1634, il n’est pas évident que Zurbarân ait été en contact direct 
avec les trésors picturaux de l’ancien Alcâzar des Habsbourg et 
des demeures royales aux alentours de Madrid pendant son 
premier séjour à la Cour. Il n’eut sans doute pas l’occasion de 
222 les étudier car son travail pour le Salon de Reinos devait absor- 



Sainte Catherine de Sienne 
huile sur toile, h. 1,21 ; 1. 0,96 
Amiens, musée de Picardie 


ber son temps et son attention. C’est pourquoi, à son retour à 
Séville, on remarque à peine l’influence du vieil Andrés Lôpez, 
compagnon de travail dans cette entreprise qui, d’une certaine 
façon, lui était déjà proche. En revanche, lors de son dernier 
séjour, il dut s’approcher des splendeurs des collections de 
Philippe IV, guidé par Velâzquez. Le Saint Jean l ’Evangéliste 
conservé autrefois dans la collection Juan Prats de Barcelone 
dont l’attribution directe à Zurbarân comme original 71 est 
contredite par le contrapposto exagéré de la figure et le déploie¬ 
ment caravagesque du manteau rouge vif, pourrait être une 
copie par Zurbarân d’un Caravage perdu des collections 
royales. 

On trouve des réminiscences raphaélesques dans La Vierge et 
l’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste, datée 1658, du musée 
de San Diego 72 . Elle rappelle un peu la Madonna délia Sedia, 
peut-être connue par la gravure. Certes, la Vierge de Raphaël 
s’adapte au format du tondo tandis que celle de Zurbarân se 
déploie en diagonale. Mais la Vierge espagnole, comme l’ita- 


La Vierge et l Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste 

huile sur toile, h. 1,37 ; 1. 1,04, S.D. 1658 

San Diego (Californie), San Diego Muséum of Art 















Le Repos pendant la fuite en Egypte (La Sainte Famille) 
huile sur toile, h. 1,21 ; 1. 0,97, S.D. 1659 
Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 


lienne, est assise en biais sur une chaise dont le dossier frôle le 
bord de la toile; ses épaules sont également recouvertes d’un 
châle frangé et, surtout, la relation des personnages avec le 
champ de la peinture est analogue. 

La Vierge et l’Enfant du musée Pouchkine à Moscou est 
également datée 1658. Soria propose de la comparer à la gravure 
de Dürer de 1519 73 mais le rapport entre le bloc anguleux de 
la puissante figure germanique et le gracieux médaillon où le 
maître extremeno a inscrit sa Vierge aux suaves harmonies 
italiennes est bien ténu. 

La tendance classicisante que nous observons dans le tableau 
de San Diego s’accentue l’année suivante. Dans la Sainte 
Famille de Budapest, signée et datée 1659 par Zurbarân 74 , la 
Vierge et saint Joseph s’inclinent symétriquement de chaque 
côté de l’Enfant situé au centre, pour le contempler et l’adorer. 
Leurs vêtements tombent en sillons parallèles, presque comme 
dans un plissé de Mengs ou de Canova. Une Vierge et l’Enfant 
appartenant jadis à Oscar Cintas 75 nous paraît également 
proche de ces œuvres au schéma néoclassicisant. Nous n’avons 
pu l’examiner mais la photographie permet la comparaison, du 
moins pour la composition. D’un dessin limpide et serein, à la 
manière de Poussin, elle a été créée comme les autres pendant 
une rémission du courant baroque. La Vierge paraît s’adosser 
au bord de la toile et l’Enfant se tient debout, sur les genoux de 
sa mère. Ceci confère à ce tableau une structure maniériste dans 
224 le style de Salviati, Bronzino ou encore Rosso Fiorentino. 


Diego Angulo Iiïiguez avait remarqué que La Vierge et 
l’Enfant endormi de l’ancienne collection Unzâ del Valle 76 
procédait, pour sa disposition, de la belle Madonna mit der 
Meerkatze, célèbre gravure de Dürer 77 : une Vierge assise entre 
l’Enfant et une guenon, devant un étang lisse avec une petite 
cabane sur la rive. Dans la peinture de Zurbarân le fond est vide 
et uniforme, mais la disposition des figures reprend celle de la 
gravure allemande. Cependant Wôlfflin et les autres historiens 
de Dürer s’accordent à reconnaître que La Vierge au singe 
dérive de Léonard 78 , ce qui montre une fois de plus la dépen¬ 
dance de Zurbarân vis-à-vis des modèles italiens à la fin de sa 
vie. La peinture de la collection madrilène est une des œuvres 
les plus heureuses de Y Extremeno et l’on ne saurait lui repro¬ 
cher le manque de glacis qui la prive de vie et de transparence 
dans son état actuel, car un nettoyage excessif lui a ôté toute 
délicatesse. Nous pouvons cependant admirer le profond som¬ 
meil de l’Enfant. La Vierge et son Fils sont disposés sur une 
diagonale, spécifique de l’art baroque, déjà utilisée par Raphaël 
dans ses dernières années, par le Titien dans la Pala Pesaro 
(1519-1526) et, un peu plus tard, par Andrea del Sarto ou le 
Corrège, mais qui s’est réellement généralisée au début du 
XVII e siècle. A droite de l’Enfant endormi, une assiette d’étain 
présente d’admirables pommes reinettes, brunâtres comme le 
voile qui enveloppe le cou de la Vierge. Brun et non couleur du 
vin, insiste Soria dans son catalogue, car c’est le carmin du 
vêtement qui apparaît sous la gaze transparente. Ces remarques 
sont importantes pour juger de l’évolution de Zurbarân qui 



La Vierge et l ’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste 
huile sur toile, h. 1,20 ; 1. 0,98 
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La Vierge et l ’Enfant 

huile sur toile, h. 1,01 ; 1. 0,78, S.D. 1658 

Moscou, musée Pouchkine 

Paul Guinard pensait à juste titre que Zurbarân avait peint à 
plusieurs reprises dans ces années-là la surprenante silhouette 
momifiée d’un saint François debout avec «ses yeux levés au 
ciel, mais un peu vitreux». Emile Mâle expliquant que le père 
séraphique fut découvert ainsi, au milieu du XV e siècle, lors de 
l’ouverture de son sépulcre en présence du pape Nicolas V, 
ajoute que «le saint a traversé la mort et contemple l’éternité du 
fond du tombeau 82 ». Son corps momifié est entièrement dissi¬ 
mulé. Le pied du saint moine qu’on apercevait dans le tableau 
du musée de Saint Louis 83 entre les grands plis verticaux du 
froc, est recouvert ici par le vêtement qui touche le sol. Les 
deux mains sont cachées par les manches. Le capuce pointu et 
sombre, qui laissait à peine deviner le visage dans le tableau 
américain, a glissé en arrière et découvre ici un visage d’outre¬ 
tombe. Tenant compte de l’habitude de Zurbarân de répéter une 
même formule pendant de nombreuses années, nous pensons 
que la première de ces impressionnantes représentations se 
situe aux environs immédiats de 1651. Cette extrême rigueur ne 
nous paraît pas appartenir aux années suivantes. Nous mainte¬ 
nons toutefois une date tardive pour la version de Lyon 84 en 
raison de la tonalité argentée très raffinée du froc franciscain. 
L’exemplaire de Boston 85 ne montre pas autant de délicatesse 
dans ses bruns et la réplique de Barcelone 86 est plus faible en 
raison de son manque de transparence. Le Saint François 
debout, momifié du musée de Lyon est incontestablement le 
meilleur exemplaire. Soria et Guinard ont rapproché de ces 225 


modifie son coloris à Madrid, vers 1660. Plus jeune, il juxta¬ 
posait des couleurs franches comme le bleu très pur du manteau 
de la Vierge de las Cuevas et sa tunique rosée, tranchant sur le 
blanc des habits cartusiens. A l’âge mûr, il choisit des tonalités 
sourdes et des combinaisons plus raffinées. Dans sa vieillesse, il 
tentera d’abandonner les principes de son style si personnel 
pour s’adapter aux modes de la peinture madrilène florissante et 
désireuse de suivre les courants artistiques européens, comme 
par exemple l’unification des couleurs. Un système pictural où 
toute tonalité locale paraît soumise à un brun homogène, vio¬ 
lacé ou grisâtre, apparaît timidement ici et nous allons le voir 
s’accentuer. 

La Vierge et l'Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste autre¬ 
fois dans la collection Berliz 79 est très proche de la précédente 
sans toutefois en posséder la grandeur. Le Saint François à 
genoux avec une tête de mort qui appartint au peintre paysagiste 
Aureliano de Beruete, est également daté 1659 80 . La figure en 
pied est disposée en diagonale sur un fond de soleil couchant 
aux couleurs délicatement nuancées. La silhouette penchée, de 
trois quarts, du Saint Diego de Alcalâ du musée Lâzaro 
Galdiano évoque certains portraits du Tintoret, c’est pourquoi 
nous la datons tardivement. Le deuxième Saint François en 
méditation de la National Gallery de Londres, si austère, nous 
paraît également tardif en raison de l’épuration de ses formes 
et malgré son évident ténébrisme 81 . C’est une figure d’une 
incroyable puissance expressive. 
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A gauche : 

Saint François debout , momifié 
huile sur toile, h. 2,07 ; 1. 1,06 
Boston, Muséum of Fine Arts 


A droite : 

Saint François debout, momifié 

huile sur toile, h. 1,81 ; 1. 1,11 

Barcelone, Museu Nacional d’Art de Catalunya 


En haut à gauche : 

Saint Diego de Alcalâ 

huile sur toile, h. 1,10; 1. 0,84 

Madrid, Museo Lâzaro Galdiano 

En haut à droite : 

Saint François à genoux avec une tête de mort 
huile sur toile, h. 1,27 ; 1. 0,97, S.D. 1659 
Madrid, coll. Placido Arango 
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Saint François en méditation 
huile sur toile, h. 1,52 ; 1. 0,99 
Londres, The National Gallery 
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Pedro de Mena 

Tolède, Trésor de la cathédrale 
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Saint Bonaventure recevant la visite de saint 
Thomas d’Aquin 
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figures le Saint François sculpté de Pedro de Mena conservé 
dans le Trésor de la cathédrale de Tolède, daté de 1662, qui 
pourrait s’être inspiré d’un de ces tableaux de Zurbarân 87 . 

Le Saint François debout du couvent des Descalzas Reales 88 
doit être postérieur aux trois précédents car le saint, vivant, ne 
présente plus son visage encapuchonné de face mais de biais, 
rompant la frontalité antérieure. Sa tonalité générale, d’une 
chaude couleur de noyer, provient d’un vernis coloré plus tardif, 
mais à sa création le tableau devait néanmoins être fort éloigné 
du ton froid, argenté, si admirable dans le tableau de Lyon. Le 
tableau des Descalzas se situe aux environs de 1660 et il faut 
dater de cette même année en raison de sa douceur et de son 
coloris une peinture de grandes dimensions, Saint Bonaventure 
recevant la visite de saint Thomas d’Aquin, exécutée et signée 
pour la chapelle San Diego du couvent franciscain de Alcalâ de 
Henares. Cette chapelle, destinée au tombeau du corps intact 
du saint titulaire, fut profanée en 1835 par suite de T «excloî- 
tration 89 » jusqu’à ce que la population d’Alcalâ, craignant 
des représailles du ciel, veuille bien lui donner une nouvelle 
sépulture dans la collégiale. Devenu en 1863 Gran Cuartel 
de Caballeria (grande caserne de Cavalerie), le malheureux 
couvent termine ses jours en garnison militaire et il ne reste rien 
de sa chapelle. 

Toutes ses peintures, déposées en 1835 au musée de la 
Trinidad, furent installées dans le cloître de San Francisco el 
228 Grande où trois d’entre elles se trouvent encore 90 . Il s’agit d’un 


Saint François recevant les stigmates et d’un Saint Antoine de 
Padoue d’Alonso Cano 91 , et d’un Saint Bonaventure recevant la 
visite de saint Thomas d ’Aquin de Zurbarân 92 . Palomino croyait 
que Bartolomé Roman avait participé au décor de cette cha¬ 
pelle 93 . En fait l’ensemble commandé à Cano par les francis¬ 
cains fut terminé par Zurbarân qui peignit aussi pour Alcalâ de 
Henares un Saint Jacques de la Marche 94 . Exécutée vers 1660, 
cette peinture douce, sans grand caractère, oppose ses fines 
variations de bruns au grenat sombre du rideau et au rouge vif 
du linge entourant le calice ourlé de franges dorées. L’expres¬ 
sion débonnaire du Saint Jacques de la Marche et les figurines 
vaporeuses de la scène du fond sont caractéristiques de la pein¬ 
ture tardive de Zurbarân; elles contrastent avec l’architecture, 
presque simpliste, qui rappelle les constructions en cubes des 
enfants. Parvenu à la fin de sa vie, le peintre extremeno paraît 
toujours incapable de dominer la perspective, comme aux 
temps de sa jeunesse. 

Le Portrait d’adolescent de l’hôpital deTavera-qui n’est pas 
toujours accepté par les historiens de Zurbarân 95 - trouve sa 
place à cette date. Petit jeune homme tout harnaché, coiffé d’un 
feutre noir, il porte une collerette à la wallonne et une courte 
pèlerine sans capuche. Les rideaux et le fond sont d’un brun 
rosâtre, de ce bois-de-rose proche du Titien, déjà remarqué dans 
les peintures tardives de Zurbarân. Peinture faible et usée que 
cependant nous croyons de sa main. L’identification de ce bel 
adolescent à un enfant de l’illustre famille Medinaceli, proprié- 
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figures le Saint François sculpté de Pedro de Mena conservé 
dans le Trésor de la cathédrale de Tolède, daté de 1662, qui 
pourrait s’être inspiré d’un de ces tableaux de Zurbarân 87 . 

Le Saint François debout du couvent des Descalzas Reales 88 
doit être postérieur aux trois précédents car le saint, vivant, ne 
présente plus son visage encapuchonné de face mais de biais, 
rompant la frontalité antérieure. Sa tonalité générale, d’une 
chaude couleur de noyer, provient d’un vernis coloré plus tardif, 
mais à sa création le tableau devait néanmoins être fort éloigné 
du ton froid, argenté, si admirable dans le tableau de Lyon. Le 
tableau des Descalzas se situe aux environs de 1660 et il faut 
dater de cette même année en raison de sa douceur et de son 
coloris une peinture de grandes dimensions, Saint Bonaventure 
recevant la visite de saint Thomas d’Aquin , exécutée et signée 
pour la chapelle San Diego du couvent franciscain de Alcalâ de 
Henares. Cette chapelle, destinée au tombeau du corps intact 
du saint titulaire, fut profanée en 1835 par suite de 1’ «excloî- 
tration 89 » jusqu’à ce que la population d’Alcalâ, craignant 
des représailles du ciel, veuille bien lui donner une nouvelle 
sépulture dans la collégiale. Devenu en 1863 Gran Cuartel 
de Caballeria (grande caserne de Cavalerie), le malheureux 
couvent termine ses jours en garnison militaire et il ne reste rien 
de sa chapelle. 

Toutes ses peintures, déposées en 1835 au musée de la 
Trinidad, furent installées dans le cloître de San Francisco el 
228 Grande où trois d’entre elles se trouvent encore 90 . Il s’agit d’un 


Saint François recevant les stigmates et d’un Saint Antoine de 
Padoue d’Alonso Cano 91 , et d’un Saint Bonaventure recevant la 
visite de saint Thomas d ’Aquin de Zurbarân 92 . Palomino croyait 
que Bartolomé Român avait participé au décor de cette cha¬ 
pelle 93 . En fait l’ensemble commandé à Cano par les francis¬ 
cains fut terminé par Zurbarân qui peignit aussi pour Alcalâ de 
Henares un Saint Jacques de la Marche 94 . Exécutée vers 1660, 
cette peinture douce, sans grand caractère, oppose ses fines 
variations de bruns au grenat sombre du rideau et au rouge vif 
du linge entourant le calice ourlé de franges dorées. L’expres¬ 
sion débonnaire du Saint Jacques de la Marche et les figurines 
vaporeuses de la scène du fond sont caractéristiques de la pein¬ 
ture tardive de Zurbarân; elles contrastent avec l’architecture, 
presque simpliste, qui rappelle les constructions en cubes des 
enfants. Parvenu à la fin de sa vie, le peintre extremefio paraît 
toujours incapable de dominer la perspective, comme aux 
temps de sa jeunesse. 

Le Portrait d’adolescent de l’hôpital de Tavera - qui n’est pas 
toujours accepté par les historiens de Zurbarân 95 - trouve sa 
place à cette date. Petit jeune homme tout harnaché, coiffé d’un 
feutre noir, il porte une collerette à la wallonne et une courte 
pèlerine sans capuche. Les rideaux et le fond sont d’un brun 
rosâtre, de ce bois-de-rose proche du Titien, déjà remarqué dans 
les peintures tardives de Zurbarân. Peinture faible et usée que 
cependant nous croyons de sa main. L’identification de ce bel 
adolescent à un enfant de l’illustre famille Medinaceli, proprié- 
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Saint Jacques de la Marche 
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Tolède, hôpital de Tavera, Fundaciôn Casa Ducal de Medinaceli 


taire du tableau depuis longtemps, ne repose sur aucune source 
documentée. 

Nous devons à Maria Teresa Baratich, de YArchivo Histôrico 
de Protocolos madrilène, la découverte d’un document du 
10 juin 1659, prouvant que Francisco de Zurbarân Salazar et 
Leonor de Tordera demeuraient calle de Las Carretas, paroisse 
de Santa Cruz à Madrid. Le ménage concède un pouvoir à 
Jerônimo de Tordera, père de Leonor, ainsi qu’au capitaine 
Pedro Martinez de Soto, époux de Paula de Zurbarân, tous deux 
habitants de Séville. Texte assez long, concernant «une maison 
qu’ils possèdent à Séville» (celle de la calle de Abades?) que 
les représentants du ménage Zurbarân pourront louer, vendre et 
aliéner, comme si Francisco et Leonor se préparaient à une 
longue absence 96 . 

L’été 1659, Francisco et sa femme habitaient donc à quelques 
pas de la Puerta del Sol et des fameuses «marches de San 
Felipe» où se donnait rendez-vous toute la ville, comme sur le 


Forum de la Rome antique. A l’autre bout de la calle de Las 
Carretas se trouvait l’ancienne église de Santa Cruz, 
aujourd’hui disparue, entre les actuelles rues de la Magdalena et 
de Atocha. Les livres paroissiaux sont maintenant conservés 
dans la nouvelle église. Nous avons dépouillé en vain le registre 
des décès de ces années-là pour tenter d’y découvrir l’inscrip¬ 
tion de la pauvre petite «Manuela Surbaran» recensée auprès de 
sa mère à Séville en 1659 97 après le départ du peintre mais non 
mentionnée dans le testament de son père. 

La mort de Velâzquez, survenant brutalement le 7 août 1660, 
changeait sans doute bien des choses dans la vie de Zurbarân, 
notamment l’accès facile aux collections royales et la fréquen¬ 
tation des grands maîtres anciens. Cependant, les nouveaux 
modèles de la production artistique contemporaine, si diffé¬ 
rente de son tempérament, devaient le troubler profondément. Il 
se trouvait maintenant confronté à une peinture rapide, d’une 
technique impalpable, apport d’artistes plus jeunes qu’il devait 
connaître et côtoyer. Le plus vénitien d’entre eux, Juan Carreno 
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de Miranda (1614-1685), sera nommé peintre du Roi en 1669, 
puis peintre de Chambre en 1671. Son chef-d’œuvre, La Fonda¬ 
tion de l'Ordre des Trinitaires, parvenu en France dans le châ¬ 
teau de Courson, au nord de Paris, avec la dot de la petite-fille 
d’un général napoléonien 98 , prouve l’indéniable dimension du 
génie de Carreno et de sa technique brillante. Il fallait aussi 
compter Juan Antonio de Frias Escalante (1633-1669), super¬ 
ficiel et exquis, et Mateo Cerezo (1637-1666), personnalité plus 
affirmée mais peut-être moins talentueuse. Et encore Juan 
Martin Cabezaléro (1633-1673), Francisco Rizi (1614-1685), 
José Antolinez (1635-1675) et le Sévillan Francisco Herrera 
«el Mozo» (1627-1685) qui termine sa carrière à Madrid. Enfin 
Claudio Coello (1642-1693), dernière figure du baroque madri¬ 
lène dont Zurbarân put admirer les débuts. Aucun d’eux n’était 
natif de Madrid, hormis les Rizi, Fray Juan (1600-1681) et son 
frère cadet Francisco, mais tous y travaillaient, habiles, coura¬ 
geux, développant et combinant en riche production les ensei¬ 
gnements de Velâzquez, de Venise, de Van Dyck et du haut 
baroque romain. Leurs peintures ont tenté de capter l’atmo¬ 
sphère instantanée, car ils se sont lancés à la conquête de l’es¬ 
pace pour l’enfermer dans le cadre d’une toile, à la poursuite de 
l’infini 99 . 

Chaque fois que le peintre extremeho se rendait à Madrid, il 
se trouvait confronté à des progrès picturaux déconcertants, à 
des courants novateurs d’un accès difficile pour lui. Lors des 
voyages antérieurs en 1634 et peut-être 1651-1652, le phéno¬ 
mène surprenant avait pour nom «Velâzquez». Un quart de 
siècle plus tard, il s’affronte à cette école baroque de Madrid, 
virevoletante et légère, qu’il va poursuivre vainement de son 
tempérament paisible. Devant la fluidité, la rapidité et la fuga¬ 
cité de la peinture madrilène, celle de Zurbarân devait paraître 
sclérosée et réactionnaire. Vers le milieu du siècle, ses qualités 
de solidité, de monumentalité, ou d’autres vertus, plus élevées, 
de grandeur et pérennité ne paraissent plus recherchées, ni 
même offertes, aux connaisseurs. Escalante, par exemple, 


personnalité typique de cette moitié du siècle, géniale, pleine 
d’aisance, rapide jusqu’à la négligence, se trouve aux antipodes 
du faire consciencieux de l’honnête peintre de Fuente de 
Cantos. S’efforçant de prendre pour exemple les manières 
désinvoltes de ces jeunes artistes, sa technique perd alors sa 
consistance, son coloris s’éteint, ses formes deviennent floues. 

Les historiens d’art ont fait peu de cas des peintures tardives 
de Zurbarân. Ils les ont trouvées faibles et qualifiées de «muril- 
lesques», lieu commun rencontré chez tous ceux qui traitent de 
la vieillesse du peintre. Cependant, l’analyse attentive des 
œuvres datées de la dernière période madrilène permet de 
constater bien d’autres influences. L’artiste se tourne vers un 
classicisme stable et serein et trouve plutôt son inspiration dans 
l’art italien. Zurbarân ne s’inspire pas du jeune maître sévillan, 
qui l’avait d’ailleurs suivi lui-même en ses débuts; il met alors 
au point un style - classique et non classicisant - hors du flot 
impétueux du baroque européen. Il recherche sans doute un 
havre où se réfugier, à l’abri de ce courant dévastateur, trop 
opposé à sa nature profonde 100 . 

Zurbarân et Murillo, se mouvant tous deux dans la même 
ambiance sévillane, appartenant à la même corporation, de¬ 
vaient évidemment se connaître et se fréquenter, avec cette 
curiosité naturelle faite d’attraction ou de rejet que les artistes 
eurent de tous temps envers l’activité de leurs confrères et 
rivaux. Cette supposition a été pleinement confirmée par la 
lettre découverte et publiée par Diego Angulo Iniguez au verso 
d’un dessin d’une exquise Immaculée de Murillo. Malheu¬ 
reusement partielle, c’est une lettre envoyée de Madrid par 
Zurbarân à Murillo. Selon la coutume, le récipiendaire est men¬ 
tionné au bas de l’écrit. Plusieurs mots, surtout en fin de lignes, 
manquent et notamment l’année de l’envoi. Le texte, peu clair 
en raison des mots disparus, concerne la remise d’une somme 
d’argent 101 . 

Zurbarân déplore qu’une certaine personne, dont les noms et 
prénoms devaient se lire à la première ligne, ait négligé une 
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L'Immaculée Conception 
Bartolomé Murillo 

dessin à la plume, recto et verso avec la lettre de Zurbarân 
Madrid, Museo del Prado 



Le Christ ramassant ses vêtements après la flagellation 
huile sur toile, h. 1,67 ; 1. 1,07, S.D. 1661 
Jadraque (Guadalajara), église paroissiale 


traite de 82 pesos (la somme a été lue 32) qu’il devait donner à 
Antonio Pacheco pour que ce dernier la remette à Domingo 
Estensor. De cette relation embrouillée, il semble se dégager 
la proposition de confier cet argent à Zurbarân lui-même afin 
«qu’il le livre là-bas». Il manque certainement quelques lignes, 
qui se trouvaient peut-être sur l’autre moitié de feuille, dispa¬ 
rue. Zurbarân est à Madrid à cette époque et Murillo à Séville. 
Où Zurbarân propose-t-il de livrer l’argent ? Il s’agit de pesos et 
non de ducats, de réaux ou de maravédis. U Extremeno projetait 
peut-être de partir aux «Indes» où les paiements s’effectuaient 
en pesos. Dans cette affaire, Zurbarân nous paraît figurer 
comme simple intermédiaire parce qu’il pense s’installer en 
Amérique. Personne n’y a prêté attention. Il avait besoin de 
«références» afin d’obtenir l’autorisation d’effectuer ce voyage 
et devait démontrer qu’il était «vieux chrétien» et aucunement 
apparenté à la famille de Pizarro. Ces «références» s’obte¬ 
naient à la Cour, point central du royaume où il pouvait recueil¬ 
lir le témoignage favorable de Velâzquez et, en même temps, se 
rapprocher du pays basque, berceau de sa noble famille. 


Le Christ à la colonne 
huile sur toile, h. 1,79 ; 1. 1,23 

Poznan, Muzeum Narodowe 233 


Murillo avait probablement séjourné outre-mer et y avait 
noué des relations auxquelles Zurbarân semble faire allusion 102 . 
Cependant le peintre de Fuente de Cantos demeura en Castille, 
se déplaçant sans doute jusqu’à Jadraque où l’on conserve un 
Christ ramassant ses vêtements après la flagellation 103 , si angu¬ 
leux, si «gothique» que, pour une fois, la comparaison avec les 
formes anguleuses du Moyen Age dont on a tant abusé en 
commentant notre peintre, paraît totalement justifiée. Figure 
rétrécie, tremblant de froid... Quelle maladresse de débutant 
dans le visage et les jambes, dans le plissé des linges et dans les 
pieds, tellement disgracieux! Cependant l’unifonnisation des 
tons accordés en un mauve-rosé-brunâtre confirme bien cette 
date tardive et le visage du Christ, proche de celui de la cathé¬ 
drale d’Orléans, est émouvant. Il est difficile d’admettre que 
l’auteur de ce Christ étroit, presque malingre, daté 1661, est 
celui auquel on attribue la sculpturale figure du Christ à 
la colonne de Poznân en Pologne 104 . Diego Angulo Iniguez a 
noté que le tableau polonais dérivait d’une gravure de Lucas 
Vostennans d’après une peinture de Gérard Seghers 105 . Rappe¬ 
lons qu’un certain «Antonio flamenco», recensé chez Zurbarân 
vers 1630, était sûrement un de ses aides, peut-être celui qui a 














Saint François à la Portioncule 
Bartolomé Murillo 
Madrid, Museo del Prado 


peint le Saint Jacques de l’Apostolado de Marchena 106 , si rubé- 
nien et imprégné d’esprit flamand. Cela suffit-il à expliquer Le 
Christ à la colonne de Poznan dans l’œuvre de Zurbarân ? Il lui 
est tout aussi étranger que le Christ gothique de Jadraque exé¬ 
cuté un quart de siècle plus tard. 

Au nord-est du Gloucestershire, près du village de Brockley, 
dans la maison de campagne d’un membre de la famille 
Churchill, nous avions remarqué une peinture signée par 
Zurbarân, La Vision de saint François 107 , présentant d’évidents 
rapports avec Murillo, contrairement à ce qui vient d’être dit. La 
disposition frontale du saint qu’adoptait autrefois Zurbarân 
devient une pose de profil, en diagonale, tellement proche de la 
composition du Saint François à la Portioncule de Murillo au 
Prado qu’il est impossible de nier l’interdépendance des deux 
tableaux, quoiqu’elle n’ait jamais été signalée. Si la date de 
1667 proposée par le catalogue du Prado pour le tableau de 
Murillo est exacte, Zurbarân aurait peint sa Vision de saint 
François plusieurs années avant son cadet. Ce sont là les seuls 
234 rapports stylistiques indéniables entre les deux artistes, excep¬ 


tées les années de jeunesse de Murillo, si marquées par la per¬ 
sonnalité de Zurbarân. 

Il faut bien convenir que Zurbarân n’avait nul besoin de 
Murillo pour peindre son Saint François à la Portioncule. Il 
pouvait bien se répéter lui-même, reprendre cette composition 
en diagonale répandue par l’ambiance baroque qu’il avait déjà 
utilisée. On peut en dire autant du jeune Sévillan. Mais les 
rapports entre ces deux peintures sont en tout cas très sensibles. 

La dépendance vis-à-vis de Murillo qu’on impute au vieux 
Zurbarân aurait dû se remarquer dans les petites Immaculée - 
sujet «murillesque» par excellence - dernières productions du 
peintre extremeiïo. Or ce n’est absolument pas le cas. Ces 
Immaculée enfantines 108 , immatérielles, aux visages trop doux, 
miniaturisés, où le plus réussi est la vague marine du manteau, 
sont pourtant issues du pinceau tardif du plus viril des peintres 
de l’austère art espagnol. On devine le plaisir avec lequel les 
dévotes espagnoles de l’époque devaient accueillir ces petites 
Vierge, délicieuses comme des sucreries, se complaisant dans 
ces peintures comme le public sentimental de la fin du XVIII e 
siècle devant la Cruche cassée de Greuze. 

Quel dommage que le peintre Ignacio Zuloaga soit mort 
sans dire à quiconque où il avait bien pu voir cette Suzanne qui 
figure dans l’inventaire des biens de Zurbarân et qu’il nous a 
décrite peinte dans un bocage où l’on voyait une perdrix 109 ! 
Nu biblique, puisque VExtremeho n’eut jamais l’audace de 
s’attaquer à des sujets mythologiques hormis les «Travaux 
d’Hercule», représentant uniquement des hommes. Zuloaga 
qualifiait cette peinture de «grande merveille». La confronta¬ 
tion des deux nus, celui de Velâzquez et celui de Zurbarân, 
nous aurait révélé bien des choses que nous pouvons à peine 
pressentir. 

Une Femme voilée due au pinceau de Zurbarân a-t-elle 
existé ? José Ortega y Gasset était enthousiasmé par cette possi¬ 
bilité. Dans ses commentaires oraux, il couvrait de louanges ces 
«Femmes voilées» que Zurbarân n’a sans doute jamais peintes. 
Le médiocre tableau aux coins coupés que Sânchez Canton fit 
connaître en Espagne, a été reconnu comme simple copie du 
XIX e d’une figure gravée par le flamand Nicolas Vleughels au 
début du XVIII e siècle 110 . 

La Vierge et l ’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste du 
musée de Bilbao est datée 1662, ultime date connue de la pro¬ 
duction de Zurbarân. La pose de la Vierge reprend celle des 
tableaux des collections Bamuevo et Bubenberg-Erlenbach ; le 
type physique de la jeune mère fournit un exemple supplé¬ 
mentaire de l’intérêt du peintre pour la peinture italienne. Le 


La Vision de saint François (Saint François à la Portioncule) O 

huile sur toile, h. 1,98 ; 1. 1,55, S.D. 1661 
New York, coll. part. 
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L ’Immaculée Conception 

huile sur toile, h. 1,40; 1. 1,03, S.D. 1661 

Langon, église Saint-Gervais et Saint-Protais 
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L'Immaculée Conception 

huile sur toile, h. 1,36; 1. 1,02, S.D. 1661 

Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 














































































La Vierge et l’Enfant avec le petit saint Jean- 
Baptiste 

huile sur toile, h. 1,69 ; 1. 1,27, S.D. 1662 
Bilbao, Museo de Bellas Artes 


groupe forme une pyramide raphaélesque avec une disposition 
en diagonale comme les dernières compositions du maître 
d’Urbin, anticipant l’art baroque. La Vierge Marie de Zurbarân, 
madonna en contrapposto, déplace doucement son visage et 
son buste vers la droite pour prêter attention au petit saint Jean, 
tandis que ses genoux et ses mains sont tournées en sens 
inverse, soutenant l’Enfant Dieu. Cette diagonale et le ton bru¬ 
nâtre qui enveloppe le tableau conviennent parfaitement à la 
date tardive de la peinture de Bilbao. Quelque chose, dans cette 
238 peinture, évoque le souvenir de Van Dyck. 


Zurbarân continua-t-il de travailler pendant les deux années 
qui lui restaient à vivre? Sa santé devait déjà être précaire et 
peut-être se vit-il contraint à l’inactivité. En tout cas, nous ne 
connaissons pas de tableau postérieur à 1662. Ces dernières 
années devaient être bien attristées. Velâzquez, son ami et pro¬ 
tecteur, était mort en 1660, son mécène Philippe IV, était souf¬ 
frant et abattu. Zurbarân ne verra pas le trône occupé par un tout 
petit garçon maladif, soutenu par une jeune régente en costume 
de veuve 111 , et entouré d’une Cour en deuil, tandis qu’au loin, 
l’empire des Habsbourg se dissout lentement. 
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1 II n’a pas été possible de retrouver la date précise du décès de ces enfants, les 
archives paroissiales de Séville mentionnant simplement les enterrements des 
tout-petits sans préciser leur patronyme. 

2 Paroisse de la cathédrale «Santa Maria La Mayor». 

3 Document 136 (Gestoso y Pérez, 1909, III, p. 422). 

4 Document 139 (Calzada, Santa Marina, 1929, p. 22 ; inédit, publié en Annexe II 
pour la première fois). 

5 Document 151 {idem). 

6 Document 157 {idem). Le prénom «Maria», correctement cité par A.M. Calzada 
en 1929, a été lu «Marcos» par P. Guinard ( 1960 ,, p. 54). Cette erreur a été reprise 
depuis par tous les historiens de Zurbarân. Nous avons pu vérifier, en comparant 
les écritures dans le registre des baptêmes, qu’il s’agit bien de Maria. 

7 Document 200 (Caturla, 1964 2 , pp. 10-13). 

8 Document 165 (Calzada, Santa Marina, 1929, p. 22). 

9 Document 172 {idem). 

10 Document 177 (Kinkead, 1983, p. 309). 

11 Document 184 (Montoto y Seda, 1922, p. 13). P. Guinard ( 1960 1 , p. 57) et 
M.L. Caturla (1964 2 , p. 8) pensaient que Manuela était une mauvaise lecture pour 
Micaela. Mais l’âge de la fillette, «plus ou moins sept ans», précisé dans le 
document d’octobre 1657 (Document 177), correspond à l’âge de Maria. Comme 
le ménage habite alors dans la paroisse de la cathédrale, nous avons dépouillé en 
vain les registres de baptême des années 1648 à 1652 du Sagrario qui auraient pu 
nous livrer le nom d’une Manuela de Zurbarân née entre Juana Micaela et Maria, 
ou entre Maria et Eusebio. La seule petite fille âgée de sept ans en 1657 semble 
bien être Maria, née en 1650 (Document 157), peut-être surnommée Manuela 
pour éviter les confusions avec sa demi-sœur aînée, fille de Maria Pâez, née en 
1618 (Document 23). 

12 Comme par exemple Murillo (Angulo Iniguez, 1981,1, «Cronologia. Documen¬ 
ts», pp. 145-160). 

13 Voir Documents 71, 80 et 85. 

14 Voir Document 93 (Cherry, 1985, pp. 378-379). 

15 Voir Document 120, inédit. 

16 Saint Isidore, Tobie et l'ange, Abraham et les trois anges, La Lutte de Jacob avec 
l'ange (Valdivieso et al ., 1981, p. 129). 

17 J. A. Ceân Bermüdez, [ 1800], 1965, IV, p. 104. Cet auteur cite un Songe de Joseph , 
à la place du Saint Isidore. 

18 Document 95. 

19 Document 96 (Gestoso y Pérez, 1900, II, p. 126). 

20 Document 118. Pour P. Guinard qui ne précise pas la paroisse, c’est un certain 
Alejandro Grimaldi qui loue cette maison à Zurbarân (1960 1 , p. 53 et p. 65, note 
135). En l’absence de références d’archives, il a été impossible de vérifier ce 
document signalé par C. Lôpez Martinez. 

21 Voir note 15. 

22 Document 125, inédit, du 15 juin 1643, contredisant raffirmation de P. Guinard 
qui assure que Zurbarân reprend sa maison de la calle del Rosario le 6 juin 1643 
(1960 1 , p. 53 et p. 65, note 137). 

23 Document 132 (Guinard, 1960 1 , p. 54, partiellement publié en Annexe II pour la 
première fois). 

24 Document 126 (Montoto y Seda, 1922, pp. 6-11). 

25 Document 135 (Calzada, Santa Marina, 1929, p. 22). 

26 Document 163. Le 31 mai 1651 Zurbarân et son épouse avaient cédé le bail de leur 
maison à ce Manuel Diaz (Document 159). 

27 Document 179 (Montoto y Seda, 1922, p. 13). 

28 Plusieurs documents concernant des transactions immobilières entre 1655 et 1658 
ont été depuis publiés par D.T. Kinkead (Documents 167-171, 177, 178, 180, 
185-188). 

29 Document 153 (Guinard, 1960 1 , p. 56 et p. 65, note 157; inédit, publié en 
Annexe II pour la première fois). 

30 Document 156 (Guinard, 1960 1 , p. 56 et p. 65, note 158; inédit, publié en 
Annexe II pour la première fois). 

31 Portrait du Docteur en droit canon {L'Etudiant de Salamanque ), Boston, Isabella 
Stewart Gardner Muséum. 

32 Le Christ portant sa Croix , S.D. 1653, Orléans, cathédrale. 

33 L'Annonciation , S.D. 1650, Philadelphie, Philadelphia Muséum of Art. 

34 Document 160 (Calzada, Santa Marina, 1929, p. 27). «L’ouvrage est de caractère 
purement littéraire, mais les auteurs disent avoir utilisé les notes d’un érudit 
sévillan du XIX e siècle (José Sânchez Arjona) et apportent des faits jusque là 
ignorés. Un certain nombre d’entre eux s’étant depuis lors trouvés confirmés par 
des découvertes d’archives, on est fondé à admettre les autres, tout au moins sous 
bénéfice d’inventaire» (Guinard, 1960 1 , p. 65, note 164). Le voyage à Madrid de 
1650 avait déjà été signalé par A. Palomino y Velâsco: «Ultimamente vino a 
Madrid, por los ahos de 1650» (Palomino y Velâsco [1724], 1988, III, p. 276). 

35 Document 159 (Calzada, Santa Marina, 1929, p. 27). 

36 Document 163 (Guinard, I960), p. 57 et p. 65, note 162). 


37 Document 161. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

38 Document 162. Inédit, publié en Annexe II pour la première fois. 

39 Portrait du Docteur Juan Martinez Serrano , New York, coll. part. 

40 Voir note 31. 

41 Document inédit. Archivo Histôrico Nacional. Section Université, cote 1263F, 
f° 240. 

42 Voir pp. 37-40. 

43 Le Christ portant sa Croix , New York, The Hispanic Society of America et 
Madrid, Museo del Prado. 

44 L'Immaculée Conception , Séville, Ayuntamiento, L'Immaculée Conception , New 
York, S.H. Kress Foundation, et Madrid, Museo Cerralbo. 

45 Sainte Casilde enfant , Barcelone, coll. part, (voir p. 96). 

46 Saint Romain et saint Barulas , Chicago, The Art Institute of Chicago. 

47 Saint Sébastien , localisation actuelle inconnue (Vente Christie’s, Londres, 9 juillet 
1993, n° 50). 

48 Localisation actuelle inconnue. Inscrit et daté en bas à droite : S. Juan Chrisostom / 
franco de zurbarân /faciebat 1651. (Gudiol, 1976, n° 296, fig. 286-287, signature 
reproduite fig. 513). Présenté chez Conalghi en automne 1986 {French and 
Spanish Paintings , n° 7); vente Edmund Peel, Madrid, 19 mai 1992 {Pintura 
Antigua , n° 7). 

49 Document 63 (Guinard, 1949, p. 9). 

50 Cordoue, Museo de Bellas Artes de Côrdoba. 

51 San Diego Muséum of Art et Mâlaga, Museo Provincial de Bellas Artes (voir 

p. 186). 

52 New York, coll. part. La partie supérieure du tableau est une reprise littérale d’un 
Saint Guillaume d'Aquitaine gravé par Jérôme David d’après Claude Vignon 
(Delenda, à paraître en 1995). 

53 Madrid, coll. part. 

54 «En la sacristia de la iglesia de Peharanda viyo un cuadro suyo [de Zurbarân] de 
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III, p. 276). 
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56 Document 181 (Caturla, 1964 1 , p. 54). 

57 Voir note 33. 
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61 Document 183. Le 23 décembre 1658, Zurbarân témoigne en faveur de Velâzquez 
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62 Ce tableau, découvert et identifié en 1970 par J.J. Martin Gonzâlez à l’occasion de 
l’inventaire des biens artistiques de la province de Valladolid, a été déposé au 
Museo Nacional de Escultura de Valladolid. 

63 Voir pp. 78-81. 

64 Une version non datée mais certainement contemporaine du Voile de Véronique , 
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65 Peinture d’atelier offerte en 1928 par Gonzâlez Abreu au Museo Provincial de 
Bellas Artes de Séville, Inv. n° 156 (Valdivieso, 1991 1 , p. 171, n° 190), cataloguée 
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70 Amiens, musée de Picardie. Actuellement attribué à Cristofano Allori (catal. exp. 
Catherine de Sienne , Avignon, 1992, pp. 236-237, n° 62). Outre la version de 
Palerme, on connaît plusieurs répliques de qualité de ce prototype. En Italie la 
meilleure est conservée à Naples, Palazzo Reale. En Espagne, plusieurs familles 
de l’aristocratie possèdent des versions de qualité de ce tableau (collection Bour¬ 
bon à Madrid). 

71 Publié par D. Angulo Iniguez (1944, pp. 1-6, fig. 1 et 2). 

72 San Diego Muséum of Art. 
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75 La Vierge et l'Enfant avec une assiette de fruits, localisation actuelle inconnue. 

76 La Vierge et l'Enfant endormi , Madrid, S.D. 1659, coll. Antonio Bamuevo. 

77 D. Angulo iniguez, 1944, pp. 8-9, fig. 11 et 12. 

78 H. Wôlfflin, The Art of Albrecht Durer , Phaidon, 1971, pp. 100-102, fig. 31. 
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82 E. Mâle [1932], 1972, p. 482. 
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p. 82. 

84 Saint François debout, momifié , Lyon, musée des Beaux-Arts, Palais Saint-Pierre. 

85 Saint François debout, momifié , Boston, Muséum of Fine Arts. 

86 Saint François debout, momifié , Barcelone, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
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1664 

LE TESTAMENT DE FRANCISCO DE ZURBARAN 


Plusieurs années de recherches assidues dans les archives 
madrilènes furent enfin couronnées de succès par la découverte 
du testament et de l’inventaire après décès de Zurbarân 1 . 
Contemporain de l’artiste, le chroniqueur Lâzaro Diaz del Valle 
précisait bien qu’en 1662 le peintre demeurait à Madrid 2 . Mais 
au début du siècle suivant, Palomino affirmait : « Tiénese por 
cierto que murio en esta Corte el ano de 1662, y a los sesentay 
seis de su edad 3 .» Or si Zurbarân est effectivement mort dans 
sa soixante-sixième année, le peintre biographe se trompait sur 
l’année de son décès. Les historiens de l’artiste acceptèrent 
néanmoins sans réserve la date de 1662, jusqu’à la découverte 
d’un inventaire après décès du 28 février 1664 où les peintres 
Francisco Rizi et Francisco de Zurbarân étaient désignés pour 
estimer les peintures 4 . 

Ce document capital fournissait une nouvelle date post 
quem, après laquelle il fallait donc rechercher la fin du peintre 
extremefio. Mais il aurait pu s’éteindre loin de Madrid et 
son décès survenir plusieurs années après cet inventaire du 
28 février 1664. Santiago Montoto y Seda, dans un article de 
1921 publiant de nombreux documents inédits concernant la 
biographie du peintre, avait en effet troublé les historiens en 
indiquant qu’il était convaincu de la mort de Zurbarân à Séville 
et qu’il pensait imminente la découverte de son enterrement 
paroisse du Sagrario 5 . L’historien sévillan disparut sans avoir 
publié cet acte, incitant cependant les chercheurs, dont nous- 
même, à dépouiller en vain, et pour cause, les registres de décès 
de la paroisse de la cathédrale de Séville. 

Après ces recherches inutiles, il nous sembla qu’on devait 
revenir à l’affirmation de Palomino et explorer les dernières 
années de résidence à Madrid de Zurbarân dans les documents 
conservés à Y Archivo Histôrico de Protocolos de la capitale. Il 
fallait évidemment partir de la dernière date connue de la vie de 
Zurbarân, c’est-à-dire l’inventaire après décès du 28 février 
1664. L’examen attentif de ce document nous permit tout 
d’abord de constater qu’il ne s’agissait pas de l’inventaire de 
Francisco Jacinto de Salcedo, comme Cascales y Munoz puis 
Kehrer l’avaient autrefois publié 6 , mais de celui de Francisco 
Frechel del Castillo, notaire bien connu à l’époque de 
Philippe IV. L’erreur de transcription avait pour cause un rema¬ 
riage : Jerônima de Neyra, veuve de ce notaire, avait en effet 
épousé en premières noces Francisco Jacinto de Salcedo. Or 
certaines peintures expertisées dans l’inventaire du second 
mari, Frechel del Castillo, se trouvaient dans la chambre où 
avait expiré le premier époux, Salcedo. Le notaire Frechel, per¬ 
sonnalité intéressante, d’une grande sensibilité artistique 
comme le prouvent sa splendide écriture et son goût pour les 
tableaux, connaissait Angelo Nardi dont il possédait quelques 
peintures. Peut-être s’était-il également lié avec Zurbarân, ce 
qui expliquerait le choix du peintre extremeho pour expertiser 
ses collections. 


Cette première constatation nous incita à vérifier systéma¬ 
tiquement les livres du notaire Frechel et nous permit d’y 
découvrir deux intéressants documents de 1660 et 1662 prou¬ 
vant le commerce de Zurbarân avec l’Argentine en 1649 1 . Dans 
les comptes du testament de Frechel, une dette de douze réaux 
au nom de Zurbarân était mentionnée à la date du 13 janvier 
1664. Cette somme, considérable pour des frais notariaux — une 
lettre de paiement coûtant alors quatre réaux - laissait supposer 
qu’il s’agissait d’un document plus important, peut-être le tes¬ 
tament du peintre recherché depuis si longtemps. Les papiers du 
notaire qui avait enregistré la succession de Frechel n’ayant rien 
révélé, notre recherche se poursuivit dans les documents des 
clercs de son étude devenus notaires indépendants après sa 
mort. Un document concernant Zurbarân existait en effet dans 
les livres d’un certain Antonio Beltrân; il s’agissait bien d’un 
acte notarié extrêmement long mais pourtant décevant: le 
peintre qui avait vendu «un peu de soie de cordonnet de 
Séville» à un certain «Juan Martinez, marchand à la Puerta del 
Sol», tentait de récupérer les «neuf cent cinquante réaux» qui 
lui étaient dus 8 . 

Un pouvoir antérieur, daté du 1er mai 1663, trouvé dans les 
livres d’un autre greffier de l’entourage de Frechel, se révéla 
d’un plus grand intérêt pour les dernières années madrilènes 
du peintre. Avant cette nouvelle découverte, on pensait que 
Zurbarân, résidant à Madrid, avait laissé Leonor de Tordera à 
Séville où elle avait été recensée en 1659 9 . Or ce pouvoir était 
établi conjointement par Francisco de Zurbarân et Leonor de 
Tordera, tous deux résidant à Madrid, en faveur de Maria de 
Zurbarân, «fille du dit Fran co de Zurbarân, domiciliée à Séville, 
pour qu’en notre nom (...) elle puisse transmettre et céder les 
droits que nous avons sur la maison sise calle de Abades, dans la 
dite Ville de Séville (...) que nous avions louée à vie, moi- 
même, la dite D a Leonor et une fille que nous avons (...) afin que 
nous soyons libérés de cette obligation et de l’engagement que 
nous avions pris pour cela 10 ». Cela signifie que Zurbarân avait 
fait venir à Madrid son épouse 11 et la seule fillette survivante des 
six enfants de ce troisième mariage, certainement celle que le 
recensement de 1659 indiquait comme étant «D a Manuela 
Surbaran» par erreur de transcription 12 . Zurbarân semble s’ins¬ 
taller définitivement à Madrid, puisqu’il y fait venir sa famille et 
souhaite se défaire de sa maison sévillane de la calle de Abades. 

Pour intéressants qu’ils soient, ces nouveaux documents 
n’avaient pas fourni de date postérieure à celle du 28 février 
1664, publiée dès 1911. La découverte, dans les enregistrements 
d’un autre notaire du groupe de Frechel, de l’estimation des 
biens de l’ambassadeur de Pologne Francisco Bivoni sollici¬ 
tant Zurbarân comme expert pour les peintures, repoussait au 
24 juillet 1664 la présence du peintre à Madrid 13 . Le 26 juin 
précédent, Zurbarân avait encore été requis pour estimer les 
tableaux de la succession de Alonso de Santander y Mercado 14 . 241 






Toutefois, le 8 septembre 1664 «ce fut Juan de Arellano, 
peintre, qui fit l’estimation (...) en raison du décès de Fran co de 
Çurbarân, peintre 15 ». 

Ces dernières mentions permettaient de situer enfin assez 
précisément la date de la mort de Francisco de Zurbarân, entre 
le 24 juillet et le 8 septembre 1664. Mais cinq années consacrées 
à cette enquête furent nécessaires pour découvrir enfin l’inven¬ 
taire après décès de Zurbarân avec la date précise de sa mort. Ce 
document inestimable faisait référence à un testament dont 
n’étaient mentionnés ni la date, ni le lieu de passation. Il nous 
fallut encore sept autres années de travail assidu à YArchivo 
Histôrico de Protocolos pour trouver enfin le testament de 
Zurbarân dans l’unique livre du notaire Francisco Lôpez de 
Cereceda. Ce document, recherché avec tant d’acharnement, est 
daté du 26 août 1664. 

Sa lecture nous semble encore bien émouvante. Sans doute 
pieux, comme la plupart de ses contemporains, le vieil artiste 
commence par louer le Très Saint Sacrement et la Vierge 
Immaculée qu’il a peinte si souvent. Couché, malade, mais 
«sain d’esprit et de jugement», Francisco de Zurbarân recom¬ 
mande son âme à Dieu et demande à être enterré en l’église des 
Agustinos Recoletos Descalzos, selon les dispositions prises 
par son épouse Leonor de Tordera qu’il prie de faire dire deux 
cents messes pour le repos de son âme. Puis il énumère ses 
débiteurs, sa fille Maria, qui lui doit 8 000 réaux, son beau-frère 
Miguel de Tordera, 900 réaux, et Carlos de Chazaretta, son 
«compère 16 », 300 réaux. Il demande pardon à son épouse de ne 
pouvoir lui restituer sa dot, puis désigne les deux filles de son 
premier mariage avec Maria Pâez y Siliceo, Maria et Paula, 
seules légataires universelles en parts égales de ce qui restera de 
ses biens une fois rendue la dot de Leonor de Tordera. Cette 
dernière et Roque Fernândez del Campo sont nommés exé¬ 
cuteurs testamentaires in solido 17 . 

Sur son lit de mort l’artiste s’inquiète du sort de sa troisième 
épouse dont il ne peut reconstituer la dot et supplie ses filles et 
héritières Maria et Paula, de ne pas importuner leur belle-mère 
et de lui rendre ce qui lui est dû. En dépit de ces injonctions 
paternelles, la veuve éprouva sans doute des difficultés à se 
faire rembourser 18 . Des dix enfants de ses trois mariages, seules 
survivent alors les deux filles de Maria Pâez et de Francisco de 
Zurbarân. La jeune «Manuela de Zurbarân», encore men¬ 
tionnée en 1663 avec ses parents 19 , dut mourir peu avant son 
père. Le testament révèle aussi l’endroit choisi par Zurbarân 
pour sa sépulture mais, par malheur, le couvent des Agustinos 
Recoletos Descalzos où il fut très probablement enterré dispa¬ 
rut en 1835, conséquence de la désastreuse desamortizaciôn. 
Mendizabal, responsable de cette déplorable destruction, 
acheta le terrain situé entre les actuelles calles de Recoletos et 
Jorge Juan où se trouve aujourd’hui la Biblioteca Nacional. 
Lorsque Pedro de Madoz publia en 1847 sa description de 
Madrid, il évoque ce monastère parmi les couvents de la ville 
sous la mention «Grand Atelier de Voitures de Recoletos (...) 
situé près de la porte dite de Recoletos, sur la promenade 
du même nom et le terrain occupé jadis par le couvent des 
Agustinos Recoletos, fondé en 1595 ainsi que son église 
construite en 1629; ce qu’il contenait de plus remarquable 
étaient les tombeaux de Saavedra et des marquis de Mejorada 
exécutés en marbre par le sculpteur Donoso, œuvres qu’on 
aurait pu proposer comme modèles, et dont il faut regretter la 
disparition car, outre la perte du matériau, ils étaient intéres- 
242 sants pour l’histoire de l’art 20 ». Madoz ne mentionne pas la 
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tombe de Zurbarân qui devait être bien modeste 21 , mais rappelle 
que les tombeaux de l’église avaient été profanés pendant la 
guerre d’indépendance. 

A la fin du testament, la dernière signature de Zurbarân, 
d’une écriture énorme et tremblée, apparaît comme celle d’un 
homme épuisé, n’y voyant sans doute presque plus. Le peintre 
n’a pas ajouté le patronyme Salazar à cette signature. Depuis 
1659 22 , le vieil homme signe simplement «Francisco de 
Zurbarân», comme il l’a toujours fait sur ses tableaux, avec 
sans doute l’orgueil légitime d’un artiste renommé, indifférent, 
au terme de sa vie, aux distinctions mondaines. 




L’INVENTAIRE APRÈS DÉCÈS 
DE ZURBARÂN 

L’inventaire des biens après décès du peintre fournit la date 
exacte de sa mort, le 27 août 1664, lendemain de l’enregistre¬ 
ment de son testament. Exécutrice testamentaire, Leonor de 
Tordera, veuve de Zurbarân, demande immédiatement l’inven¬ 
taire et l’estimation des biens de son mari : «Je déclare que mon 
dit mari trépassa le mercredi passé, vingt-septième jour du mois 
d’Août de cette même année sans laisser d’enfants [vivants] de 
notre mariage. Par son testament, il a institué comme légataires 
ses filles d’un premier mariage, Dona Maria et Dona Paula, 
stipulant formellement que les biens et objets précieux qui sont 
demeurés en ma possession au moment de sa mort me soient 
laissés. Je demande et supplie Votre Grâce d’ordonner que l’on 
fasse juridiquement un inventaire et une estimation des dits 
biens 23 .» Ordonné par l’alcalde Miguel Munoz, l’inventaire est 
effectué dès le 3 septembre 1664 24 . 

Il est surprenant de voir l’estimation des biens effectuée seu¬ 
lement un an après l’inventaire; en effet, le 11 août 1665 la 
veuve réclame à nouveau l’expertise des biens de son époux 
décédé. L’alcalde Pedro de Salcedo l’ordonne alors et nomme 
les experts choisis par Leonor de Tordera: Luis Jimeno, maître 
peintre, pour les peintures et Juan César pour les meubles et le 
linge. L’estimation est datée du 12 août 1665 et les deux docu¬ 
ments sont signés par Leonor de Tordera, ce qui signifie qu’elle 
demeurait encore à Madrid après une année de veuvage 25 . 

L’inventaire décrit les meubles et les objets qui entouraient 
Zurbarân à la fin de sa vie. La liste est brève, même si on la 
compare simplement aux effets laissés par des artistes peu 
connus et non aux interminables relations des biens et posses¬ 
sions des grands seigneurs. Il faut pourtant abandonner l’idée 
d’une demeure misérable. La salle, sans doute de bonne taille, 
ne devait pas manquer d’allure, ornée d’une «tenture de tapisse¬ 
rie très vieille formée de sept tapisseries de différentes his¬ 
toires», évaluée à mille huit cents réaux, et ramassée à l’époque 
dans deux coffres de pin. 

Le mobilier comporte un certain nombre de pièces de valeur, 
dont cinq escritorios ou cabinets de travail. Dans les inventaires 
anciens, le mot escritorio servait à désigner ce qu’on a coutume 
d’appeler actuellement bargueno, ou bureau espagnol sculpté, 
terme inusité au XVII e siècle. On trouve parfois le mot conta- 
dor mais le plus souvent c’est le mot escritorio qui désigne un 
bureau à multiples petits tiroirs, posé sur un socle. Zurbarân 
possédait deux grands cabinets d’écaille, d’environ 1,30 m de 
long, garnis de bronzes et ornés de dix-huit pinacles. On trouve 
aussi un «cabinet de Salamanque avec quinze pinacles et un 
support de noyer». Le dictionnaire de Covarrubias 26 ne donne 
aucune indication sur les cabinets de Salamanque. En revanche, 
le célèbre écrivain José Maria de Cossio possédait dans sa mai¬ 
son de campagne un cabinet en bois de noyer avec de grossières 
incrustations de buis, muni de courroies servant de poignées 
pour les tiroirs, qu’il tenait pour un de ces simples bureaux 
utilisés par les étudiants de Salamanque. Depuis des temps très 
reculés, ce type de meuble populaire, nommé salmantino (de 
Salamanque), se trouve à Tudanca. Dans un inventaire de 1667, 
la mention d’un escritorio de Salamanque ordinaire, avec son 
support et ses tiroirs, confirme qu’il devait s’agir d’un meuble 
de caractère populaire. On rencontre également dans l’inven¬ 
taire de Zurbarân un cabinet plus petit, d’ébène et de nacre, à 


neuf pinacles, qui possède un piètement du même bois pré¬ 
cieux. Enfin le cinquième bureau est décrit comme un bufetillo 
de luces (petit bureau avec lumières) muni d’un petit écritoire 
d’écaille. 

L’ameublement de Zurbarân comporte aussi quatre bufetes 
(tables) de noyer. Le sens du mot bufete a évolué dans le temps. 
Pour Covarrubias le mot est français, mais le meuble originaire 
d’Allemagne; il s’agit d’une planche fixe, non portable, pour 
poser la vaisselle ou les viandes. On trouve ce mot dans la 
description d’un portrait de Philippe II de l’inventaire de 
l’Alcâzar en 1636 : «Un autre portrait à mi-corps du Sire Roy 
Philippe le Second, lorsqu’il se maria en Angleterre ; il est vêtu 
de noir, avec des parures d’hermine et pose une main sur un 
bufete cramoisi et l’autre sur la garde de son épée ; il est de la 
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main du Titien.» L’œuvre est actuellement donnée à l’atelier 27 , 
mais ce qui importe ici est le bufete, table recouverte d’une 
nappe de velours rouge fermée sur le côté par des agrafes de 
passementerie. On pourrait multiplier les exemples de ce type 
de meuble qui servait également de table à écrire, comme dans 
le célèbre Saint lldefonse du Greco. Le dictionnaire contempo¬ 
rain de la Real Academia Espaiïola définit le bufete comme 
«une table à écrire pourvue de tiroirs». Le mot a désigné 
successivement une table recouverte d’un tapis, puis la table 
à écrire de tous les bureaux. Chez Zurbarân, les bufetes et 
bufetillos (petits bufetes) s’utilisaient sans doute comme 
support des cabinets ou écritoires. 

Les «huit coussins de velours et de damas, usagés» devaient 
être destinés à l’estrade 28 de Leonor de Tordera ainsi que «la 
frise en natte» de 8,50 m de long. Dans les maisons opulentes, 
cette frise, ou «paillasse d’estrade», qui couvrait le bas du mur 
comme une plinthe de protection, était faite de riches étoffes, et 
le parquet de l’estrade était recouvert de beaux et délicats petits 
tapis de Alcaraz. L’inventaire de Zurbarân ne mentionne qu’un 
unique tapis, plus «une natte de quatre varas de longueur, 
vieille». Le «tapis du Caire de quatre varas de longueur» pour- 
244 rait bien être celui que Zurbarân a reproduit dans de nombreux 


tableaux comme La Visite de saint Bruno à Urbain II du musée 
de Séville, le Saint Bonaventure au concile de Lyon du Louvre, 
La Vierge du Rosaire du musée de Poznân, ou encore La Messe 
du père Cabanuelas du monastère de Guadalupe. 

Un assez grand nombre de sièges, «cinq chaises en brocatelle 
et deux tabourets avec cloutage doré, recouverts de maroquin, 
six chaises en vachette usées et six tabourets de même, trois 
hauts et les autres bas», complètent cet ameublement plutôt 
luxueux, quoique défraîchi, auquel s’ajoutent «deux glaces 
avec leur cadre de poirier (...) un vaisselier en pin (...) une malle 
en vachette rouge avec serrure et clé et deux autres petits coffres 
vieux». 

L’inventaire ne mentionne aucun lit, meuble indispensable 
qui ne pouvait manquer dans la maison. On doit supposer que 
les biens estimés ne comprenaient pas le trousseau de Leonor 
de Tordera. Tout ce mobilier usagé avait été acheté en vente 
publique ou «d’occasion», lors de l’installation du ménage à 
Madrid. C’est l’ameublement d’une famille qui a connu des 
jours meilleurs et essaye de dissimuler sa pauvreté derrière les 
restes d’un passé plus glorieux 29 . 

La situation critique des derniers jours du peintre devient 
évidente lorsque l’on arrive à l’inventaire de l’argenterie: 
«Deux timbales, un plateau, une salière, un sucrier, un poivrier, 
une assiette moyenne, deux chandeliers et une demi-douzaine 
de cuillers et une fourchette, le tout en argent, que la dite 
D a Leonor de Tordera déclara être engagés pour pourvoir aux 
dépenses occasionnées par la maladie, l’enterrement et les 
funérailles du dit Fran c0 de Zurbarân.» L’engagement de la 
vaisselle d’argent laisse supposer que le peintre n’est pas mort 
brusquement, mais à la suite d’une longue et coûteuse maladie. 



Deux anges en prière devant le Saint Sacrement 
Stockholm, Nationalmuseum 


Il ne reste plus dans la maison qu’une «lampe à huile à quatre 
mèches» de vingt poids d’argent. 

Les ustensiles de cuisine se réduisent à un «chaudron en 
cuivre, une poêle et une casserole avec un bougeoir en laiton et 
une petite bassine; une broche et une râpe et quelques cro¬ 
chets». Les «crochets» servaient à suspendre la viande, comme 
on peut le voir dans les bodegones de l’époque. 

L’humble garde-robe de l’artiste consiste en «deux robes en 
lainage fin à moitié usées. Une cape de drap et deux chapeaux ; 
une veille robe de couleur cannelle», plus «deux jupons de toile 
et un de taffetas noir». Le linge de corps est également fort 
réduit: «Quatre chemises d’homme usagées (...). Trois paires 
de caleçons, usées, et six paires de chaussettes, plus trois paires 
de bas de soie, vieilles.» A comparer ces pauvres hardes à la 
riche garde-robe de Velâzquez, l’avoir de ce dernier, avec ses 
satins, ses velours et ses riches manches brodées de rechange, 
paraît bien somptueux. 

Le linge de maison comprenait «deux tablettes de nappes 
ordinaires et une douzaine de serviettes ; six serviettes de toi¬ 
lette dont trois minces et quatre draps de toile». Enfin les «cinq 
livres de cordonnet de soie de Séville» devaient faire partie de 
la marchandise vendue par l’artiste quelques mois avant sa mort 
à un marchand de la Puerta del Sol 30 . 

Luis Jimeno, maître peintre, estime les peintures demeurées 
dans la maison de Francisco de Zurbarân : «Premièrement, une 
toile d’une vara et demie de Saint Pierre à 200 réaux.» Une vara 
et demie représente environ 1,25 m, mais l’inventaire ne précise 
pas s’il s’agit de la hauteur ou de la largeur. Cette dimension est 
proche de la hauteur du Repentir de saint Pierre du musée 
de Marseille 31 , version tardive que Zurbarân aurait pu conser¬ 
ver. «Une autre toile d’un Ostensoir, d’une vara et demie à 
50 réaux.» Un ostensoir adoré par deux anges, à peu près de 
cette dimension figurait à l’exposition Zurbarân de 1905 et se 
trouve maintenant au musée de Murcie 32 . Il existe une autre 
version des Deux anges en prière devant le Saint Sacrement 
d’un coloris différent, plus clair et brillant, et comportant de 
légères variantes, au musée de Stockholm 33 . 

Viennent ensuite «une toile d’une vara un quart de N tre 


Dame et Sainte Catherine à 100 Rx. Un tableau de Saint Jean 
d’une vara de haut à 50 Rx. Un autre tableau de Saint Jean de 
trois quarts à 40 Rx» avec leur cadre, impossibles à identifier. 
Puis une mention d’un intérêt exceptionnel : «De plus, j’estime 
un tableau de Sainte Suzanne de deux varas de longueur avec 
son cadre à 100 Rx. » L’expert est plus explicite que l’inventaire 
qui mentionne simplement «Une Suzanne». Selon toute vrai¬ 
semblance, Zurbarân a peint une Suzanne au bain, c’est-à-dire 
un nu féminin. Nouvelle surprenante, confirmée par le grand 
peintre Ignacio Zuloaga qui aurait vu un puissant tableau de 
Zurbarân représentant une Suzanne au bain 34 . 

«Un tableau d’un Saint Christ de deux varas et demie de 
large à 300 rx. Un tableau de N tre Dame lorsqu’elle monta aux 
cieux de deux varas et demie de large à cinq cent cinquante 
Réaux.» Grand tableau représentant l’Assomption, totalement 
inconnu de nos jours. «De plus, j’estime un autre tableau de 
N tre Dame avec l’Enfant et Saint Jean et Saint Joseph de deux 
varas de longueur à quatre cent quarante Réaux.» Aucune de 
ces trois peintures - considérables en raison de leurs dimen¬ 
sions et du prix élevé de leur estimation par rapport aux œuvres 
précédentes - ne paraît correspondre à des œuvres connues et 
conservées de nos jours. Le Saint Christ devait être un format 
en largeur avec une figure gisante. La Sainte Famille avec sainte 
Anne et saint Joachim de la collection Périnat, la seule où 
figurent en même temps saint Joseph et le petit saint Jean, 
représente également saint Zacharie et sainte Elisabeth. 

Les «quatre paysages sans bordure», expertisés à 18 réaux 
chacun, étaient-ils de la main de Zurbarân ? Il s’agit plus vrai¬ 
semblablement de paysages flamands comme ceux qu’il avait 
expédiés autrefois à Buenos Aires 35 . Il existe pourtant un admi¬ 
rable Zurbarân «paysagiste», pour les fonds de certains 
tableaux, par exemple Le Bienheureux Henri Suso. Tous les 
paysages proprement dits parfois attribués à Zurbarân sont 
indignes de son pinceau et même tout à fait étrangers à son 
style 36 . 

«De plus j’estime un portrait d’une petite fille et d’un petit 
garçon, sans bordure, à cinquante Réaux.» Que ne donnerait-on 
pour identifier un jour ce groupe enfantin ! 


A gauche: 

Vespasien 

Tempesta 

Paris, Bibliothèque nationale, 
Cabinet des estampes 

A droite : 

Jules César 
Tempesta 

Paris, Bibliothèque nationale, 
Cabinet des estampes 
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On estime encore quatorze réaux deux toiles préparées, puis 
quatre, le tout à quarante huit réaux, et encore trois autres toiles 
à trente réaux, plus «deux chevalets et une pierre à moudre 
les couleurs à 20 Réaux», preuve que les couleurs envoyées à 
Buenos Aires avaient bien été préparées dans l’atelier même de 
Zurbarân. 

Les historiens d’art comme Diego Angulo Iniguez, Hugo 
Kehrer, Neil Mac Laren, et surtout Martin Soria qui avaient 
signalé l’utilisation fréquente de gravures nordiques pour les 
compositions de Zurbarân, trouvent confirmation de leurs sup¬ 
positions dans l’inventaire du peintre. En effet Luis Jimeno 
estime encore : «Douze portraits de Rois en gravure», série de 
rois et «d’hommes insignes», comme les toiles dont Zurbarân 
réclamait encore en 1662 le paiement après leur exportation à 
Buenos Aires bien des années auparavant. Le peintre possédait 
en outre cinquante estampes dont les sujets ne sont pas précisés 
et «douze Empereurs, également sur papier». Ces «Empe¬ 
reurs», estimés un demi-réal, pourraient être les gravures de 
Césars à cheval du Flamand Philip Galle d’après Johannes 
Stradanus ou du Florentin Antonio Tempesta 37 . 

C’est tout ce que Zurbarân possédait au moment de sa mort. 
L’inventaire ne cite aucun livre, confirmant ainsi la supposition 
de Sânchez Canton qui pensait que l’artiste aimait peu la 
lecture. 

Ces documents ne précisent pas le lieu exact de sa mort, mais 
nous avons de bonnes raisons de supposer qu’il demeurait calle 
del Barquillo ou dans ses environs immédiats et qu’il dépendait 
de la paroisse de San Luis, annexe de San Gines. L’église San 
Luis brûla, le couvent des Recoletos fut démoli, les livres 
paroissiaux où aurait pu se trouver l’acte de décès de Francisco 
de Zurbarân furent détruits ou bien périrent dans les flammes, 
et comme son tombeau fut sans doute profané et ses cendres 
répandues, la seule trace de sa mort se trouve sur ces belles 
feuilles de vélin de YArchivo Histôrico de Protocolos de la ville 
de Madrid 38 . 


1 M.L. Caturla annonça le résultat de ses investigations dans une conférence pro¬ 
noncée en avril 1950 et résumée dans le journal A.B.C. en mai 1950. Le testament 
et l’inventaire après décès de Francisco de Zurbarân, découvertes capitales pour 
l’histoire de la peinture du Siècle d’Or espagnol, furent publiés intégralement en 
1964, à l’occasion du troisième centenaire de la mort de l’artiste (Caturla, 19642). 

2 Document 190 (Cascales y Munoz, 1911, p. 62). Le manuscrit de Lâzaro Diaz del 
Valle de la Puerta, plus documenté sur les peintres madrilènes contemporains de 
Velâzquez, fut repris par les biographes postérieurs, notamment A. Palomino 
y Velâsco. 

3 «On assure qu’il mourut dans cette Cour l’an 1662, âgé de soixante-six ans» 
(Palomino y Velâsco [1724], 1988, III, p. 276). 

4 Document 197 (Cascales y Munoz, 1911, pp. 223-229). 

5 S. Montoto y Seda, 1921, p. 404, repris en 1922, p. 5. 

6 H. Kehrer reproduit le document avec le même intitulé erroné que J. Cascales 
y Munoz en 1911 (Kehrer, 1918, p. 158). 


7 Documents 189 et 192 (Caturla, 1951, pp. 28 et 30). Voir p. 185. 

8 Document 196 (Caturla, 19642, P- 7). 

9 Document 184 (Montoto y Seda, 1922, p. 13). 

10 Document 195 (Caturla, 1964 2 , pp. 7-8). 

11 Un document publié par D.T. Kinkead, (1983, p. 309), prouve que Leonor de 
Tordera avait rejoint Zurbarân à Madrid dès le mois de juin 1659 (Document 185). 

12 Voirp. 239, note 11. 

13 Document 199 (Caturla, 19642, p. 8). 

14 Document 198 (ibid., p. 8 et Agullô y Cobo, 1975, p. 21). 

15 Document 204 (ibid. , p. 9 et Agullô y Cobo, ibid.). 

16 C’est-à-dire le parrain de la seconde Maria (voir Document 157). 

1 7 Document 200. Ce testament publié intégralement par M.L. Caturla en 1964 avec 
six planches de fac-similé (19642, pp. 10-13) a été retranscrit avec quelques 
petites variantes par A. Matilla Tascôn (1983, pp. 225-227). 

18 Comme le prouve le pouvoir octroyé le 4 septembre 1665 par Leonor de Tordera, 
demeurant encore à Madrid, à son père Jerônimo de Tordera, habitant à Séville, 
afin qu’il mette en demeure les filles de Zurbarân de lui restituer sa dot (Document 
206, Caturla, 1979, pp. 116-118). 

19 1 er mai 1663 (Document 195). 

20 P. de Madoz, 1847, X, p. 463. 

21 Dès la fin du XVIII e siècle, l’abbé A. Ponz, décrivant l’église du couvent des 
Agustinos Recoletos de Madrid, regrette la magnificence des anciens tombeaux 
des églises, remplacés par de «misérables pierres tombales», il poursuit avec un 
long commentaire sur les monuments funéraires dont il déplore la disparition 
(Ponz [1794], 1972, V, pp. 43-50). 

22 La dernière mention «Francisco de Zurbarân Salazar» apparaît le 1 er août 1659 

(Document 187). 

23 Document 201 (Caturla, 1964 2 , pp. 15-16). 

24 Documents 202 et 203 (Caturla, 1964 2 , pp. 16-19). 

25 Document 205 (Caturla, 19642, pp. 19-23). 

26 Sebastiân de Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, 
[Madrid, 1611], éd. M. de Riquer, Barcelone, 1943. 

27 H.E. Wethey, The Paintings ofTitian, II, The Portraits , 1971, n° 83. 

28 Dans les maisons espagnoles l’estrade était une sorte de parquet surélevé où les 
femmes s’asseyaient sur des coussins, tandis que les hommes occupaient des 
sièges dans la partie basse de la salle. 

29 Dans la vie de Zurbarân rédigée pour le catalogue de l’exposition de 1964, 
M.L. Caturla écrivait: «Ce document [l’inventaire après décès] nous révèle la 
pauvreté dans laquelle se trouvait à sa mort le grand peintre» ( 1964 1 , p. 56), mais 
analysant le document lors de sa publication, elle modifiait cette opinion : «Nous 
devons noter avec un certain étonnement que nous ne nous trouvons pas dans un 
intérieur humble... le mobilier compte des pièces d’un certain luxe (...). On peut 
considérer ces meubles comme luxueux quoiqu’usagés» (19642, pp. 24 et 26). 
D. Alcouffe, conservateur général du département des objets d’art au musée du 
Louvre, spécialiste du meuble espagnol au XVII e siècle, a confirmé à J. Baticle 
l’importance d’un pareil mobilier et sa rareté au XVII e siècle dans un intérieur 
bourgeois (Baticle, 1988 1 , p. 86, note 104). 

30 Document 196 (voir note 8). 

31 Le Repentir de saint Pierre (1,34 m * 0,96m), Marseille, musée des Beaux-Arts, 
Palais de Longchamp. 

32 Deux anges en prière devant le Saint Sacrement (1,38 m x 1,04 m), Murcie, 
Museo de Murcia, Secciôn de Bellas Artes ; catal. exp. Madrid, 1905, n° 39 ( Deux 
anges adolescents). 

33 Stockholm, Nationalmuseum. 

34 Voir p. 234. 

35 Document 189. Voirp. 185. 

36 Pour le problème de Zurbarân paysagiste, voir aussi P. Guinard, 1965, 
pp. 206-213. 

37 Les gravures de Tempesta, notamment les empereurs romains à cheval, semblent 
avoir été très utilisées par les peintres espagnols (voir Soria, 1954, pp. 93-108; 
Pemân, 1964 2 , pp. 93-105 et 1989, pp. 259-266 ; Angulo Iniguez, Pérez Sânchez, 
1969, p. 98). L’inventaire, dressé en 1648, des biens du peintre madrilène 
Francisco de Burgos Mantilla qui possédait 632 gravures, décrit 67 estampes de 
Tempesta (Agullô y Cobo, Pérez Sânchez, 1981, p. 364). 

38 M.L. Caturla, dans son dernier article concernant Zurbarân ou sa famille, a expli¬ 
qué qu’elle souhaitait terminer sa monographie par le testament et l’inventaire 
après décès de l’artiste, sans y ajouter d’autre conclusion (Caturla, 1979, p. 119). 


Signature de Zurbarân sur son testament O 
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L 'Apparition de saint Pierre apôtre à saint Pierre Nolasque 
Madrid, Museo del Prado 



La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 



L ’Immaculée Conception 

Barcelone, Museu Nacional d’Art de Catalunya 



Nature morte avec citrons , oranges et rose 
Passadena, The Norton Simon Muséum of Art 



L 'Adoration des bergers 
Grenoble, musée de Grenoble 
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La Circoncision 
Grenoble, musée de Grenoble 



Saint Jean Chrysostone avec fray Luis de Leon 
Localisation actuelle inconnue 



Le Christ portant sa croix 
Orléans, cathédrale 



Le Voile de Véronique 

Valladolid, Museo Nacional de Escultura 



L ’Immaculée Conception 
New York, coll. part. 


L 'Apothéose de saint Thomas d’Aquin 

Détail de la chartre de fondation avec la signature 

Séville, Museo de Bellas Artes 



Le Repos pendant la fuite en Egypte 
Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 



Saint Jacques de la Marche 
Madrid, Museo del Prado 



La Vision de saint François 
New York, coll. part. 



Saint Bonaventure recevant la visite de saint Thomas d’Aquin 
Madrid, église San Francisco el Grande 



Document 25 



Document 156 
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I BIBLIOGRAPHIE DE MARIA LUISA CATURLA 

1.1 BIBLIOGRAPHIE CRITIQUE 


Sont résumés ici un chapitre de Arte de Epocas 
inciertas, cité dans la première partie, ainsi que les 
vingt-huit articles ou introductions de catalogues 
d'exposition de Maria Luisa Caturla concernant 
la vie et l *œuvre de Francisco de Zurbarân. Ces 
publications, échelonnées entre 1945 et 1979, ont 
été classées chronologiquement. Les documents 
découverts par l ’historienne sont publiés en 
Annexe II et signalés en caractères gras entre 
parenthèses de même que les articles publiés in 
extenso en Annexe 1.2. 


«El estilo desornamentado», 

Arte de Èpocas inciertas , Madrid, 1944, 2 e éd., 
pp. 133-145. 

Le style dépouillé* 

Commentaire sur le style sévère et dépouillé de 
certains architectes de la seconde moitié du XVII e 
siècle en Europe. Cette austérité architecturale 
marque une pause entre les excès du style manié- 
riste antérieur et ceux du baroque ultérieur. En 
Espagne, l’exemple le plus accompli de ce style 
dépourvu d’ornement se trouve à l’Escurial, 
construit par Juan de Herrera sous Philippe II. 
Cette tendance à la sobriété se poursuit avec les 
Mora sous le règne de Philippe III. 

* Caturla, 1944. 


«New Facts on Zurbarân», 

The Burlington Magazine , 1945 1 , LXXXVI, 
pp. 302-304. 

Nouveautés sur Zurbarân * 

Mise au point de l’auteur sur les nouveautés 
concernant Zurbarân. Recension d’articles récents 
de Emilio Orozco Diaz sur les tableaux de saintes 
qui seraient d’après lui des portraits «divinisés», 
du marquis de Lozoya qui publie sa décçuverte 
d’un Apostolado à Lima, de Diego Angulo Iniguez 
qui a révélé cinq nouvelles peintures de l’artiste. 
Maria Luisa Caturla commente aussi les nouvelles 
acquisitions du Prado ( Nature morte offerte par 
le collectionneur Cambô) et de la collection 
Plandiura {Saint François 1 et Le Martyre de saint 
Jacques 2 ) et analyse La Femme voilée 3 découverte 
par Sânchez Canton. 

* Caturla, 1945 1 . 

1 Actuellement dans la collection Arango, Madrid. 

2 Acquis en 1988 par le Museo del Prado, Madrid. 

3 Attribuée depuis à Nicolas Vleughels. 


«Zurbarân en el Salon de Reinos», 

Archivo Espahol de Arte , 19452, XVIII, 

pp. 292-300 (Annexe 1.2, pp. 257-259). 

Zurbarân au Salon de Reinos * 

Publication de la première découverte d’archives 


de Maria Luisa Caturla concernant l’activité de 
Zurbarân au palais du Buen Retiro à Madrid. 
L’auteur explique ses méthodes de recherche et 
publie une lettre de paiement et quitus de 1 100 
ducats à Francisco de Zurbarân pour dix peintures 
des «hauts faits» d’Hercule et deux grandes toiles 
représentant la défense de Cadix, toutes destinées 
au Salon de Reinos (Document 70). Cette décou¬ 
verte capitale établit sans conteste l’attribution 
à Zurbarân des tableaux du Prado jusqu’alors 
discutées. 

* Caturla, 19452. 


«Zurbarân en Llerena», 

Archivo Espahol de Arte, 1947,, XX, pp. 265-284. 
Zurbarân à Llerena * 

Publication d’importants documents découverts à 
Llerena par Maria Luisa Caturla aidée de Arturo 
Gazul, écrivain et archiviste local. Il s’agit des 
actes de baptême inédits de Maria (22 février 1618, 
Document 23), Juan (19 juillet 1620, Document 
31) et Ysabel Paula(13 juillet 1623, Document37), 
enfants du mariage de Francisco de Zurbarân avec 
Maria Pâez, dont l’existence est révélée ici pour 
la première fois. Cette première épouse, baptisée 
le 17 décembre 1589 (Document 3), est la fille 
de Bartolomé Pâez qui serait châtreur de porc 
{capadorf, et la sœur de Francisco Pâez, prêtre, 
personnalité marquante de Llerena (Document 
29). L’article signale en outre les premiers travaux 
du jeune peintre dans cette ville : dessin d’une fon¬ 
taine pour la Plaza Mayor (Document 24) et pein¬ 
ture d’une image de la Vierge pour la porte de 
Notre-Dame de Villagarcia (Document 27). 

* Caturla, 1947,. 

1 Le mot capador a été mal lu. Bartolomé Pâez était 
en fait çapatero, c’est-à-dire zapatero, cordonnier 
(Documents 1, 5, 7 bls et 22). 


«Pinturas, Frondas y Fuentes del Buen Retiro», 
Revista de Occidente , Madrid, 19472, PP- 9-50 
(Annexe 1.2, pp. 259-267). 

Peintures, frondaisons etfontaines du Buen Retiro * 
Rare opuscule (tiré à 500 exemplaires numé¬ 
rotés) illustré de nombreuses vues gravées du 
XVII e siècle, de Madrid, du palais du Buen Retiro 
et de ses jardins. Une Vue du Buen Retiro en 1637 
(Madrid, palais royal) que Maria Luisa Caturla 
attribue ici à Jusepe Leonardo, montre le palais et 
son environnement peu après le premier voyage de 
Zurbarân à la Cour. L’auteur reconstitue d’après 
les sources documentées la construction du Buen 
Retiro, l’élaboration de son décor et de son parc, 
ainsi que les festivités somptueuses qui s’y dérou¬ 


laient, contrastant avec l’architecture très austère 
des nouveaux bâtiments. Après avoir rappelé sa 
découverte du paiement à Zurbarân pour le Salon 
Grande (Salon de Reinos) de deux grandes 
batailles et dix «hauts faits», elle tente d’expliquer 
la faiblesse de ces dernières peintures par la parti¬ 
cipation d’assistants peu expérimentés et surtout 
le choc émotionnel reçu par le peintre devant la 
modernité des œuvres madrilènes de Velâzquez et 
les «stupéfiantes» collections du vieil Alcâzar des 
Habsbourg. 

* Caturla, 1947 2 . 


«Zurbarân at the «Hall of Realms» at the 
Buen Retiro», The Burlington Magazine , 19473, 
LXXXIX, pp. 42-45. 

Zurbarân au Salon de Reinos du Buen Retiro* 
Résumé des découvertes de Maria Luisa Caturla 
sur la participation de Zurbarân au décor du Salon 
de Reinos du Palais du Buen Retiro (Caturla, 
1945 2 ). 

* Caturla, 19473. 


«Bodas y obras juvéniles de Zurbarân», 

Anejos del Boletln de la Universidad de Granada , 
1948,, pp. 5-45. 

Mariages et œuvres de jeunesse de Zurbarân * 
Texte corrigé de la conférence donnée le 23 avril 
1948 à l’Université de Grenade. Après une longue 
dissertation sur l’évolution du goût en peinture 
et sur le récent succès de Zurbarân, Maria Luisa 
Caturla souligne la haute qualité de ses dernières 
œuvres, considérées jusqu’alors comme mineures. 
Elle analyse ensuite les deux mariages successifs, 
non documentés, de Zurbarân avec Maria Pâez 
et Beatriz de Morales, veuve de Francisco de 
Benavente (Document 14), toutes deux nettement 
plus âgées que le peintre, rappelle la découverte 
des actes de baptême des trois enfants du premier 
lit («Zurbarân en Llerena») et annonce l’existence 
d’une fille du second mariage, Jerônima, certaine¬ 
ment morte en bas âge. 

La seconde partie de la conférence concerne l’ar¬ 
rivée du caravagisme en Espagne. L’auteur sup¬ 
pose que Zurbarân, installé à Llerena dès 1617, 
n’a pu voir les premières peintures naturalistes de 
Velâzquez à Séville lors de son apprentissage 
et propose de dater très tôt, vers 1624-1625, les 
tableaux de la Chartreuse de las Cuevas à Séville, 
si différents des œuvres postérieures connues. Elle 
conclut par l’analyse d’un Autoportrait de jeu¬ 
nesse de la collection Prats à Barcelone 1 . 

* Caturla, 1948,. 

1 Retiré depuis du corpus de Zurbarân. 


253 


















254 


«Noticias sobre la familia de Zurbarân», 

Archivo Espafiol de Arte , 19482 , XXI, 

pp. 125-127. 

Nouveautés sur la famille de Zurbarân * 
Rectification d’erreurs de transcription d’un docu¬ 
ment publié par Antonio Manzano Garias concer¬ 
nant les parents de Zurbarân. Maria Luisa Caturla 
révèle ensuite l’existence de quatre frères et d’une 
sœur du peintre en publiant des extraits de leurs 
actes de baptême et de confirmation inédits (Docu¬ 
ments 2, 4, 8, 9 et 11), découverts par Fernando del 
Valle de Lersundi, à l’époque directeur du musée 
San Telmo à San Sébastian. 

* Caturla, 19482 - 


«Conjunto de Zurbarân en Zafra», 

A.B.C. , Madrid, 20 avril 19483 . 

Un ensemble de Zurbarân à Zafra * 

Première publication avec une seule reproduction 
d’un retable de la collégiale de Zafra, signalé à 
Maria Luisa Caturla par Diego Angulo Iniguez. Ce 
retable, daté de 1644 sur une inscription, comporte 
plusieurs tableaux religieux que l’historienne attri¬ 
bue à Zurbarân et des portraits des deux fonda¬ 
teurs, Alonso de Salas et son épouse Jerônima de 
Aguilar, qui ne seraient pas de la main du maître 
extremeno . L’auteur publie également le texte de 
fondation de la chapellenie, daté du 16 mai 1643 
(Document 124), découvert par Manuel de 
Mendoza et souligne l’importance de cet ensemble 
d’œuvres daté, d’une période encore mal connue 
de l’artiste. 

* Caturla, 1948 3 . 


«Andanzas e infortunios de Juan de Salazar «El 
Viejo» », 

Boletin de la Real Sociedad Vascongada de 
amigos del Pals , 1949, (Any U 9 Cuadem 4), 
pp. 443-450. 

Heurs et malheurs de Juan de Salazar «Le 
Pieux»* 

Compte rendu de deux enquêtes de l’Inquisition 
qui eurent lieu à Llerena, l’une en 1613 pour obte¬ 
nir l’habit de l’ordre de Santiago pour Juan de 
Salazar, l’autre en 1617 afin d’établir les preuves 
de noblesse de son frère, le licencié Alonso de 
Salazar, qui souhaitait devenir inquisiteur. Ces 
deux frères étaient fils d’un certain Juan de Salazar 
«le Vieux», cadet d’une noble famille basque tom¬ 
bé dans la misère et installé en Estrémadure. L’au¬ 
teur suggère que ces procès retentissants, survenus 
peu avant l’installation de Francisco de Zurbarân à 
Llerena, auraient poussé ce dernier à relever le 
nom de Salazar, un des nobles patronymes de sa 
famille, puisqu’à partir de 1622*, le peintre signe 
les documents «Francisco de Zurbarân Salazar». 

* Caturla, 1949. 

1 Un document inédit prouve qu’il signait déjà ainsi en 
1619 (Document 26). 


«Zurbarân exporta a Buenos Aires», 

Anales del Instituto de Arte Americano e Investi- 
gaciones Estéticas , 1951, n° 4, pp. 27-30. 

Zurbarân exporte à Buenos Aires* 

Maria Luisa Caturla publie ici deux documents 
datés 1660 et 1662 par lesquels Zurbarân s’efforce 
de récupérer les sommes importantes qu’il attend 


d’un envoi fait en février 1649 à Buenos Aires, 
comportant de nombreux tableaux et du matériel 
de peinture (Documents 189 et 192). L’auteur sou¬ 
ligne l’intérêt de sa découverte qui prouve une 
activité artistique dans cette ville au milieu du 
XVII e siècle, ce que l’on ignorait jusqu’alors. 

* Caturla, 1951. 


«A Retable by Zurbarân», 

The Burlington Magazine , 1952, XCIV, pp. 47-48 
(Annexe 1.2, pp. 268-269). 

Un retable de Zurbarân * 

Publication plus détaillée du retable de la collé¬ 
giale de Zafra (Caturla 1948 3 ), accompagnée de 
huit illustrations. Cet ensemble de dix tableaux de 
dimensions variées, un des rares de Zurbarân 
demeuré en place, montre à l’examen attentif une 
participation certaine de l’atelier. Maria Luisa 
Caturla suppose que les peintures ont été exé¬ 
cutées à Séville entre 1643 et 1644, ce qui expli¬ 
querait pourquoi le portrait du donateur, Alonso de 
Salas Parra, venu commander le retable dans la 
capitale andalouse, est entièrement de la main de 
Zurbarân tandis que celui de son épouse, très 
maladroit, est sans doute d’un médiocre peintre 
local. La destruction d’une partie des archives 
notariales de Zafra a empêché l’historienne de 
retrouver la commande de cet intéressant jalon 
dans la carrière de Zurbarân. 

* Caturla, 1952. 


Introduction du catalogue Exposiciôn Zurbarân , 
Madrid, 1953, pp. 7-30. 

Réédité dans Zurbarân , Estudio y catâlogo de la 
Exposiciôn celebrada en Granada en junio 1953 , 
Madrid, 1953, pp. 23-45. 

L 'Exposition Zurbarân à Grenade en 1953 * 
Première synthèse par Maria Luisa Caturla de 
l’ensemble de l’œuvre de Zurbarân, accompagnée 
d’une analyse stylistique détaillée et d’une chro¬ 
nologie établie à partir de la cinquantaine 
d’œuvres présentées à l’exposition, dont l’auteur a 
également fourni les brèves notices. Ce texte fon¬ 
damental comporte de nombreuses découvertes 
d’archives inédites que l’historienne se réserve de 
publier par la suite (Documents 67, 72 et 200) qui 
complètent considérablement la biographie encore 
très lacunaire de l’artiste. 

L’auteur propose à nouveau de dater très tôt les 
peintures de la chartreuse de las Cuevas, expli¬ 
quant leur «archaïsme» par une régression du 
jeune peintre par rapport au style naturaliste qui 
s’impose à Séville pendant son absence 
(1617-1626). Elle souligne l’influence de Roelas et 
d’Herrera après son retour, puis celle de Ribera 
vers 1630 et enfin un infléchissement de son style, 
moins monumental après son séjour madrilène de 
1634. Zurbarân marque à son tour la peinture de 
Cano, Castillo puis Murillo. Maria Luisa Caturla 
explique enfin l’attitude des théories de saintes par 
l’observation des processions sévillanes. 

* Caturla, 1953. 


«Zurbarân. By Martin S. Soria», 

The Burlington Magazine , 1955 1 , XCVII, 

pp. 89-90. 

Critique du «Zurbarân» de Martin S. Soria* 
Fruit de douze années de recherches approfon¬ 


dies, la monographie que Martin Soria consacre à 
Zurbarân (Phaidon Press, 1953, 2 e éd. 1955) paraît 
à Maria Luisa Caturla très au point puisqu’elle 
tient compte des dernières découvertes sur l’ar¬ 
tiste. L’auteur accepte la répartition de l’œuvre en 
trois périodes stylistiques successives, qualifiées 
par Soria de «réaliste», «mystique» et «muril- 
lesque»; cependant les adjectifs «canesque» ou 
«éclectique» lui paraissent mieux convenir pour 
la dernière période. Quant à la première période 
«réaliste», Maria Luisa Caturla persiste à croire, et 
espère prouver, qu’il faut la faire précéder de la 
série de las Cuevas, datée vers 1633 par Soria. 
L’auteur discute l’attribution du Portrait d'homme 
de Séville (Soria n° 35), du Saint Michel de New 
York (Soria n° 3) et conteste la date, 1628, de La 
Sainte Famille Perinat (Soria n° 12) qu’il faudrait 
reculer après 1630. Elle regrette enfin l’absence 
dans le catalogue du Martyre de saint Jacques , 
alors dans la collection Plandiura 1 , de L’Agnus 
Dei , signé et daté 1632 2 , de la même collection et 
de la série des Fils de Jacob de Auckland Castle 
dont au moins Zabulon serait entièrement du 
maître. 

* Caturla, 1955,. 

1 Actuellement au Museo del Prado, Madrid. 

2 Localisation actuelle inconnue. 


«Don Juan de Zurbarân», 

Boletin de la Real A ca demi a de Historia , 1957, 
CXLI, n° 1, pp. 269-286 (Annexe 1.2, pp. 269-273). 

Don Juan de Zurbarân * 

Article fondamental qui établit pour la première 
fois la biographie de Juan de Zurbarân, seul fils de 
Francisco de Zurbarân parvenu à l’âge adulte. Né 
de Maria Pâez en 1620, Juan de Zurbarân cherche à 
s’élever dans l’échelle sociale, se fait appeler 
«don» et signe les documents en ajoutant à son 
patronyme les noms secondaires illustres auxquels 
ses parents avaient droit, Salazar et Siliceo. Peintre 
et poète précieux, il fréquente l’Académie de 
danse sévillane de José Rodriguez Tirado et 
épouse en 1641 Mariana de Quadros (Document 
114) qui lui apporte une dot de 50 000 réaux, 
constituée de meubles et de bijoux, dont Maria 
Luisa Caturla publie ici le long mémoire (Docu¬ 
ment 113). Le jeune ménage s’installe sur la 
paroisse de Santa Cruz où deux enfants seront bap¬ 
tisés, Francisco Mâximo en 1642 (Document 122), 
et Antonia en 1644 (Document 127). L’auteur 
publie enfin l’acte de décès inédit de Juan de Zur¬ 
barân du 8 juin 1649 (Document 155), probable¬ 
ment victime de l’épidémie de peste qui décime 
les habitants de Séville cette année-là. 

* Caturla, 1957. 


«Temura y primor de Zurbarân», 

Goya , 1959, n° 30, pp. 342-345. 

Tendresse et jeunesse de Zurbarân * 

Après l’analyse d’un aspect moins reconnu de l’art 
monumental de Zurbarân: celui d’œuvres de 
petites dimensions, très raffinées, dont Palomino 
(1724) et Ceân Bermüdez (1800) signalaient déjà le 
charme incomparable, Maria Luisa Caturla publie 
un Saint Dominique de Guzmân récemment acquis 
par la famille des ducs d’Albe. Le tableau appar¬ 
tient à la première phase ténébriste de Zurbarân. 
Deux autres versions, d’un format plus monumen¬ 
tal, furent achetées par le collectionneur Félix 


Valdés à Bilbao et la famille Brunet à San 
Sebastiân. Toutes trois provenaient de la famille 
Romero Comavachuelo à Séville. 

* Caturla, 1959. 


«Velâzquez y Zurbarân», 

Varia Velazqueha , Madrid, I960,, vol. I, 

pp. 463-470 (Annexe 1.2, pp. 273-276). 

Velâzquez et Zurbarân * 

Maria Luisa Caturla analyse ici les relations 
personnelles et les rapports stylistiques entre 
Zurbarân et Velâzquez. Comparant les œuvres de 
mêmes sujets, elle prouve que Zurbarân n’a finale¬ 
ment pas subi l’influence de Velâzquez, si ce n’est 
très sporadiquement. Quant à Velâzquez, il ne 
s’inspire jamais de Zurbarân, sauf peut-être pour 
le Christ de San Placido. 

* Caturla, 1960 1 . 


«Cartas de pago de los doce cuadros de batallas 
para el Salon de Reinos del Buen Retiro», 
Archivo Espahol de Arte , 19602, XXXIII, 
pp. 333-355. 

Quittances de paiement pour les douze tableaux de 
batailles pour le Salon de Reinos du Buen Retiro * 
A l’occasion du troisième centenaire de la mort de 
Velâzquez, Maria Luisa Caturla publie dans cet 
article fondamental les quittances de paiement 
découvertes à VArchivo Histôrico de Protocolos 
de Madrid concernant les versements effectués 
à plusieurs artistes pour les douze peintures de 
batailles destinées à décorer le Salon de Reinos du 
palais du Buen Retiro. L’auteur transcrit tout 
d’abord les quittances de paiement concernant la 
participation de Zurbarân à ce décor (pp. 341— 
343): l’artiste reçoit 200 ducats le 12 juin 1634 
pour «douze» tableaux représentant les Travaux 
d’Hercule (Document 67), puis à nouveau la 
même somme à deux reprises, le 9 août 1634 
(Document 68) et le 6 octobre 1634 (Document 
69) pour «les tableaux qu’il peint pour le Salon du 
Buen Retiro», il touche enfin 1 100 ducats le 13 no¬ 
vembre 1634 (Document 70) pour «dix peintures 
des «hauts faits» d’Hercule et deux grandes toiles 
de la Défense de Cadix, le tout pour le Salon 
Grande du Buen Retiro». L’auteur publie à la suite 
dix-huit documents inédits concernant des paie¬ 
ments effectués à Diego Velâzquez, Fray Juan 
Bautista Maino, Antonio Pereda, José Leonardo, 
Vicente Carducho, Eugenio Cajés et Félix Castelo 
pour les grands tableaux de batailles du Salon de 
Reinos du palais du Buen Retiro. 

* Caturla, 19602. 


«Zurbarân, las Casas de Morales y la pleiteadora 
Paula», 

Revista de Estudios Extremenos , 1961, XVII, 
pp. 231-245. 

Zurbarân, la maison des Morales et la procédu¬ 
rière Paula * 

Compte rendu des recherches de Maria Luisa 
Caturla sur Paula de Zurbarân, troisième enfant du 
premier mariage de Francisco de Zurbarân, qui 
avait intenté un procès en 1642 à son père (Docu¬ 
ment 116), pour avoir été soi-disant lésée lors de la 
vente des fameuses «Casas de Morales» à Llerena 
(Document 73). Des documents découverts dans 


les Archives diocésaines de Badajoz démontrent 
que cette procédure était infondée (Document 74). 
D’autres pièces d’archives plus tardives prouvent 
que Paula de Zurbarân était particulièrement pro¬ 
cédurière (Document 208). 

* Caturla, 1961. 


«Vida y evoluciôn artistica de Zurbarân», 
Catalogue de l’exposition Zurbarân en el III cen- 
tenario de su muerte, Madrid, Casôn del Buen 
Retiro, novembre 1964j-février 1965, pp. 15-57. 

Vie et évolution artistique de Zurbarân * 

Synthèse biographique, plus complète que celle de 
l’exposition de 1953, de la vie de Zurbarân à partir 
de l’ensemble des documents recueillis sur l’ar¬ 
tiste, bien souvent découverts ou publiés par Maria 
Luisa Caturla. Reprenant l’ensemble des articles 
ou des conférences qu’elle a consacrés au peintre 
extremeno , l’auteur confirme sa chronologie de 
l’œuvre, soit à partir d’éléments documentés ou 
irréfutables, soit à partir de son analyse stylistique. 
Elle reprend sa suggestion de datation très précoce 
des peintures pour la chartreuse de las Cuevas 
dont elle explique le style dépouillé et les coloris 
clairs par une ignorance du caravagisme qui enva¬ 
hit Séville seulement après le départ du jeune 
Zurbarân, pendant son séjour à Llerena (1617— 
1628). Elle montre à nouveau comment l’artiste, 
après avoir subi l’influence de Sânchez Cotân dans 
cette première série monacale, se soumet à 
l’ascendant de Ribera que pourtant bien souvent il 
dépasse. L’auteur refuse d’accepter la provenance 
de San Pablo de Séville pour le Christ en Croix du 
musée de Chicago. Puis elle insiste sur l’influence 
que Zurbarân exerce à son tour à Séville sur 
Alonso Cano, Antonio del Castillo, Pedro de 
Camprobin ou le jeune Bartolomé Esteban Murillo, 
et évoque le problème de l’atelier avec Juan de 
Zurbarân, Juan Reina, les Polanco et les Ayala. 
Elle publie enfin quelques extraits du testament 
inédit de Zurbarân (Document 200) d’où elle 
conclut que l’artiste est mort dans le dénuement. 

* Caturla, 1964]. 


«Fin y muerte de Francisco de Zurbarân», 
Documentas recogidos y comentados por Maria 
Luisa Caturla. Ofrecidos en la conmemoraciôn del 
III centenario. Editados por la Direcciôn general 
de Bellas Artes, Ministerio de Educaciôn y Cien - 
cia , Madrid, 19642 . 

Fin et mort de Zurbarân * 

Maria Luisa Caturla explique ici ses méthodes de 
travail à VArchivo Histôrico de Protocolos de 
Madrid qui lui permirent de découvrir, après plu¬ 
sieurs années de patientes recherches, de nom¬ 
breux documents concernant les dernières années 
de la vie de Zurbarân à Madrid, entre 1658 et 
1664. Ces découvertes prouvent que sa troisième 
épouse, Leonor de Tordera, et une fillette, seule 
enfant survivant de ce dernier mariage, ont rejoint 
le peintre dans la capitale dès 1659 (Document 
185). A la mort du peintre, le 27 août 1664, cette 
petite fille, encore citée en 1663 (Document 195), 
est décédée et Zurbarân lègue ses biens aux deux 
filles de son premier mariage. Leonor de Tordera 
demeure à Madrid au moins un an après le décès 
de son époux puisqu’elle fait estimer ses biens le 
11 août 1665 (Document 205). La publication inté¬ 
grale du testament du peintre (Document 200), de 


son inventaire après décès (Document 203) et de 
l’estimation de ses biens (Document 204), déjà 
annoncée par une conférence le 20 avril 1950, 
constitue un apport inestimable à la biographie de 
Zurbarân et fait partie des découvertes capitales de 
l’histoire de la peinture du Siècle d’or espagnol. 
En commentant de façon détaillée l’inventaire 
après décès de Zurbarân, l’auteur nuance sa pre¬ 
mière impression sur le dénuement extrême du 
peintre à sa mort, car ses biens sont en fait ceux 
d’un intérieur bourgeois moyen. 

* Caturla, 19642 . 


«Zurbarân en San Pablo de Sevilla», 

Revista de Estudios Extremenos , 19643, XX, 
pp. 289-301 (Annexe 1.2, pp. 277-278). 

Zurbarân à San Pablo de Séville* 

Extrait d’un chapitre de la monographie inachevée 
de Maria Luisa Caturla sur Zurbarân, concernant 
l’ensemble des peintures commandées à l’artiste 
en 1626 pour le couvent dominicain San Pablo de 
Séville. L’auteur étudie les œuvres conservées, La 
Guérison miraculeuse du bienheureux Reginald 
d'Orléans et La Remise miraculeuse du véritable 
portrait de saint Dominique au monastère de 
Soriano, de l’église de la Magdalena (ancienne¬ 
ment San Pablo), les trois Pères de l'Eglise du 
musée de Séville auxquels elle ajoute un Saint 
Augustin de la collection Valdés. Enfin elle refuse 
d’identifier le Christ en Croix , signé et daté de 
1627, récemment acheté par The Art Institute de 
Chicago, avec celui que Ponz admirait en 1780 
dans l’oratoire de la sacristie de San Pablo en rai¬ 
son des différences entre la signature du tableau de 
Chicago et celle relevée par Ponz. 

* Caturla, 1964 3. 


«Zurbarân en Llerena ^Camino de Guadalupe?», 
Guadalupe , 1964 4 , n° 551, XLVII, s.p. 

Zurbarân à Llerena. En chemin vers Guada¬ 
lupe ? * 

Publication intégrale du contrat passé le 19 août 
1636 entre Zurbarân et le majordome de la fabri¬ 
que de l’église de Nuestra Senora de la Granada 
à Llerena (Document 72). Le peintre, «en tant 
que fils de la cité et très dévot à la Vierge», 
s’offre à faire toute la peinture «sans intérêts», à 
condition que le retable soit construit par l’archi- 
tecte-assembleur Jerônimo Velâzquez, qui parta¬ 
gera avec lui la somme de 3 150 ducats prévue 
pour le retable, à régler en quatre fois. Maria Luisa 
Caturla rappelle que Jerônimo Velâzquez est 
le frère du maître de Zurbarân, Pedro Diaz de 
Villanueva, et que les artistes durent se lier d’ami¬ 
tié pendant l’apprentissage sévillan du peintre. Le 
contrat, très minutieux sur le style des colonnes, 
le détail des ornements ou la qualité du bois à 
employer, ne fait malheureusement pas état des 
sujets des peintures du retable. 

* Caturla, 1964 4 . 


«Sobre la ordenaciôn de las pinturas de Zurbarân 
en la Sacristia de Guadalupe», 

Archivo Espahol de Arte , 1964 5 , XXXVII, 
pp. 185-186 (Annexe 1.2, p. 279). 

La disposition des peintures de Zurbarân dans la 
sacristie de Guadalupe * 
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Maria Luisa Caturla propose ici un réaménage¬ 
ment des peintures de la sacristie du monastère de 
Guadalupe, actuellement mal montées à son avis. 
Sans tenir compte de l’iconographie des huit pein¬ 
tures, l’historienne propose une séquence des 
tableaux uniquement fondée sur leur composition 
et la position des moines hiéronymites à l’intérieur 
des toiles. 

* Caturla, 1964s. 


«La Santa Faz, de Zurbarân, «trompe-l’œil» a lo 
divino», Goya, 1965 1 , n os 64-65, pp. 202-205 
(Annexe 1.2, pp. 279-280). 

La Sainte Face de Zurbarân «trompe-Voeil» 
divinisé * 

Après avoir fait un bref historique du trompe-l 'œil 
depuis l’Antiquité, Maria Luisa Caturla démontre 
que les nombreuses Sainte Face de Zurbarân 
appartiennent à ce genre pictural. Elle étudie 
l’évolution de ce type de peinture chez l’artiste et 
explique cette particularité par son désir de suggé¬ 
rer par ce procédé l’illusion d’un véritable linge où 
le visage sanglant du Christ se serait imprimé. 

* Caturla, 1965 j. 


«Otros dos Cesares a caballo zurbaranescos», 
Archivo Espahol de Arte, 19652, XXXVIII, 
pp. 197-201 (Annexe 1.2, pp. 281-282). 

Deux autres Césars à cheval dans le style de 
Zurbarân * 

César Pemân avait découvert deux Césars romains 
à cheval au palais Junqueira de Lisbonne 1 , peints 
dans l’atelier de Zurbarân d’après des gravures de 
Antonio Tempesta. Maria Luisa Caturla publie 
deux autres Césars à cheval , Titus et Domitien , de 
la collection Arenaza à Madrid, faisant partie 
d’une autre série également réalisée dans l’atelier 


de Zurbarân, cette fois d’après des gravures du 
maniériste brugeois Johannes Stradanus. 

* Caturla, 19652- 

1 Vente Drouot, Paris, 10 juin 1980, n os 31-32. 

El Conjunto de Las Cuevas , 

Grenade, 1968, «Forma y Color. Los grandes 
ciclos del arte», n° 41 (Annexe 1.2, pp. 282-285). 

L 'ensemble de las Cuevas * 

Maria Luisa Caturla met ici en doute la date de 
1655 fournie par un Protocolo (Annales) du 
monastère de la chartreuse de las Cuevas à Séville, 
pour les peintures de la sacristie (Document 166), 
publié en 1934 par le marquis de San José de Serra 
qui en était alors propriétaire. Pour des raisons 
essentiellement stylistiques, elle estime que ces 
trois grands tableaux, en raison de leur archaïsme 
presque «gothique», doivent être placés au tout 
début de la carrière de Zurbarân, vers 1622-1625. 
Elle étudie également l’iconographie de deux des 
toiles, Le Repas des Chartreux et La Vierge de 
Miséricorde , qui aurait été exécutée après les deux 
autres. La Visite de saint Bruno à Urbain II, plus 
maladroite, aurait été peinte la première. 

* Caturla, 1968. 


«Josefa y Zurbarân», 

Memoriam de Joào Couto, Lisbonne, 1971, 
pp. 25-29. 

Josefa et Zurbarân * 

Maria Luisa Caturla analyse ici l’influence de 
L ’Agnus Dei de Francisco de Zurbarân sur 
L'Agneau Pascal peint à plusieurs reprises par 
Josefa de Ayala, ou de Obidos, (Séville, 1630— 
Obidos, 1684). Retournée au Portugal dès sa petite 
enfance, Josefa aurait pu connaître l’œuvre de 
VExtremeho par le peintre Bemabé de Ayala qui 
était peut-être son oncle. L’auteur suppose plus 


vraisemblable un contact direct avec les œuvres de 
Zurbarân lors d’un voyage de Josefa de Ayala à 
Séville vers 1670. 

* Caturla, 1971. 

«Dos documentos sobre los descendientes de 
Zurbarân», 

Academia , 1979, 2 e semestre, pp. 115-119. 

Deux documents concernant les descendants de 
Zurbarân * 

Publication de deux documents découverts par 
Maria Luisa Caturla à VArchivo Histôrico de 
Protocolos de Madrid. Dans le premier, daté du 
4 septembre 1665, Leonor de Tordera, résidant à 
Madrid, donne un pouvoir devant notaire, à son 
père Jeronimo de Tordera ou, à défaut, à une fille 
de son premier mariage. Maria de Sotomayor, 
pour toucher en son nom toutes les sommes 
d’argent, les bijoux ou marchandises dus à Zurba¬ 
rân par ses filles, Maria et Paula de Zurbarân ainsi 
que par le mari de cette dernière, Pedro Martinez 
de Soto. Le texte du pouvoir sous-entend un désac¬ 
cord entre les héritières du peintre, filles du pre¬ 
mier lit, et la veuve du troisième mariage puisque 
cette dernière demande à ses représentants d’aller 
en justice afin d’obtenir satisfaction (Document 
206). Le second document, daté du 16 septembre 
1681 (Document 209), concerne Maria de Soto 
Martinez, fille de Paula de Zurbarân et du capi¬ 
taine Pedro Martinez de Soto, gouverneur des 
douanes, tous deux décédés à l’époque. Miguel 
Garcia de Arce, avocat du Conseil royal, époux de 
cette petite-fille de Zurbarân, confère un pouvoir 
pour tenter de récupérer pour son épouse des 
sommes dues par l’Etat au capitaine de Soto. 
Maria Luisa Caturla précise qu’elle n’a pas cité 
ces documents dans sa monographie puisqu’ils 
concernent des événements postérieurs à la mort 
du peintre. 

* Caturla, 1979. 
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1.2 ARTICLES ESSENTIELS 


Dix articles publiés entre 1945 et 1968 par Maria Luisa Caturla sont 
reproduits ici in extenso. Afin d'éviter les interprétations erronées, 
nous n ’avons ni corrigé les coquilles, ni modernisé la présentation, ni 
normalisé les notes. 


ZURBARÂN EN EL SALON DE REINOS 

Archivo Espahol de Arte, 19452, XVIII, pp. 292-300 


Cuando me hallé puesta en el trance de hacer una monografïa del 
pintor Zurbarân y quise aproximarme a él, crel habérmelas con un 
fantasma. Todo intento de asirle resultaba inûtil. A11I donde le buscaba 
y parecla estar a punto de aprehenderle, se desvanecla. Aun seguimos 
ignorando su abolengo, la fecha de algunas de sus principales obras, la 
de su muerte y el lugar donde ésta ocurriô. En el orden histôrico- 
artistico, bâches énormes impedian, hasta ahora, avanzar. Acerca del 
periodo medio de su actividad, todo era confusion e incertidumbre. 
£ Habia pintado esas escenas desaforadas y extranas que llaman Las 
fuerzas de Hércules ? <■, Vino, o no, a Madrid con motivo de la decora- 
ciôn del palacio de Buen Retiro? ^Era suyo alguno de los grandes 
cuadros de batallas encargados para el Salon de Reinos? Roberto 
Longhi, que acertô tantas veces, habia atribuido el Socorro de Câdiz 
al extremeno, mientras los viejos autores Ponz y Ceân lo reputaban de 
Eugenio Caxés. Cierto que en nada se parecian las obras de éste, en 
ocasiones amables, pero siempre amaneradas, al recio talante del gran 
lienzo del Prado que Longhi reivindicaba para Zurbarân; en cambio, 
la disposiciôn de éste recordaba el otro gran cuadro histôrico de Enri- 
que III y el P. Yâhez, en el monasterio de Guadalupe. Cabezas y 
manos; la tonalidad general, grave y contenida, con gamas de verdes y 
rosados mortecinos - tan distintos del color florido de Caxés los 
pormenores del atavio militar: escarapelas, randas, acuchillados 
como los del Condesito de Torre-Palma... j Si, aquéllo podia ser de 
Zurbarân ! Pero, iy la parte alta, a la izquierda del lienzo, tan diferente 
de su manera, tan floja? Los catâlogos recientes del Prado advierten 
que en 1772 figuraba esta obra en una relaciôn de cuadros inservibles. 
José de Madrazo, segün contaba su hijo ( Viaje , pâg. 247), lo habia 
restaurado 1 . ^Provenian las incongruencias actuales de aquella restau- 
raciôn? 

Mâs difïcil todavia se presentaba el problema de la sérié de Hér¬ 
cules. El primero en mencionarla fué el poeta Manuel de Gallegos, 
portugués coetâneo, exaltando las pinturas y omitiendo el nombre de 
su autor, como quien hoy hablara de Las Lanzas. Habia compuesto 
una Silva topogrâftca en loa del nuevo Palacio, con barrocas lisonjas a 
Felipe IV, Olivares, Diego Suârez y D. Jeronimo de Villanueva, y una 
descripciôn del Salôn de Reinos que hasta ahora formaba la ûnica 
noticia contemporânea de lo que fué aquel conjunto. 

Transcribe el poema integro D. Elias Tormo en apéndice a su 
importante folleto de 1912 : Velâzquez y el Salôn de Reinos del Palacio 
de Buen Retiro. Voy a copiar el trozo referente a las Fuerzas de 
Hércules : 

Mira cômo en los frisos eminentes 

de uno y otro balcon el soberano 

pinzel con rasgos retratô valientes 


al célébré Tebano. 

Descansa (ô Juno), a Alcides no persigas, 
que el Arte en estos quadros le présenta 
con tan perene assombro sus fatigas, 
que a sus trabajos duraciôn alimenta, 
y en quanto ardiere el resplandor Eôo 
aqui viuo el Leôn, viuo Achelôo, 
etema harân su pena: y serâ eterna 
aqui la fiera indômita de Lema. 

Estas «fuerzas» o Trabajos - siempre segûn los ültimos catâlogos 
del Prado (pâg. 729, en el de 1945) - aparecen en el inventario de 1701 
(y en los siguientes) asimismo sin nombre de autor; en 1794, como de 
escuela de Lanfranco. En las Vidas, de Palomino es donde suena 
unido a la sérié, por primera vez, el nombre de Zurbarân; se dice, 
ademâs, que vino a Madrid a pintarlas, y su colocaciôn sobre los 
cuadros grandes de batallas; esto, inexacto, y rectificado por Tormo, 
el cual demostrô en el folleto citado que se hallaban entre éstos, sobre 
los balcones. Ponz los viô e hizo de ellos grandes ponderaciones. Ceân 
Bermüdez apunta a Zurbarân, en el Buen Retiro, «Las fuerzas de 
Hércules en quatro lienzos», como si los otros seis no le pareciesen de 
su mano. Ambos, siguiendo a Palomino, fechan la sérié por 1650. 

La critica moderna se ha manifestado en desacuerdo con respecto a 
esas pinturas. Unos reconocian el conjunto de ellas como obra, frus- 
trada, de Zurbarân; otros adjudicaban a Nardi parte de ellas; y en 
verdad que la vulgar catadura y grotesca traza de las figuras justificaba 
esa resistencia en atribuirlas al pintor de la Cartuja de Jerez. 

Los paisajes que sirven de fondo a los esfuerzos del héroe poseen 
una belleza misteriosa. Aquel desfiladero del rio Alfeo, con la espuma 
bajando entre las tremendas penas; el lago, liso y azul, orillado de 
arboleda, son trozos admirables de una naturaleza remota, en conso- 
nancia con las fâbulas que rodea. La pincelada, aqui, es zurbaranesca. 

Las cabezas de la hidra lémica se asemejan a la serpiente de debajo 
de los pies de la Inmaculada que guarda el Museo Cerralbo. Pero 
desazona la monotonia de las posturas; y la fealdad de rostros y 
extremidades, desconcierta. La musculatura de los torsos color de 
bucaro, muy pormenorizada, es opuesta a la plana sencillez de los 
escasos desnudos de Zurbarân. Era innegable que la sérié ténia «algo 
suyo» ; pero afligia pensar que pudiera pertenecer al gran pintor extre¬ 
meno. 

Quien pretendiera hacer su biografïa se hallaba en la obligaciôn de 
aportar claridad sobre estos problemas. Con ânimos de lograrla, 
comencé mis pesquisas. Confieso que alentaba el secreto deseo de ver 
confirmada para Zurbarân la atribuciôn de Longhi ; rechazada hacia 
alguno de aquellos artistas desconocidos para nosotros, aunque objeto 
de elogios contemporâneos en prosa y en verso - Lanchares, Azevedo 
o Nûnez la sérié de Las fuerzas de Hércules. 

«Cuando se hallen, no sé donde - si en el Archivo de Palacio, en el 
de Simancas o en el Histôrico, y quizâ en papeles del Consejo de 
Aragon o en el de Portugal -, las nunca conocidas cuentas de las 
espléndidas obras del Buen Retiro, serâ cuando algo podamos esclare- 
cer la biografïa de Zurbarân...» Esto decia el maestro Tormo en su 
folleto 2 ; y era preciso encontrar esas cuentas. Sin ellas, todo intento 
de escribir acerca de Zurbarân resultaria fallido. 257 











Como se trataba de la Casa Real, comencé por el Archivo de Pala- 
cio; con escasa esperanza, pues no era probable que, explorado por 
investigadores como Sanchez Canton, para sus Pintores de Câmara ; 
Beroqui o Allendesalazar, guardara todavia sorpresas. Sin embargo, 
Valentin de Sambricio me habia informado de unos legajos aparecidos 
recientemente en un desvân, inexplorados todavia, y donde se conser- 
vaba algün documento de la Junta de Obrasy Bosques, negociado al 
que pertenecia, ademâs de todo lo referente a edificaciones, la admi- 
nistraciôn de los Sitios: las Casas de Campo Reales y palacios de 
recreo, como el de Buen Retiro. Los fui leyendo. Hallé noticia de la 
raciôn que disfrutaba un leoncillo cachorro, regalo del Duque de 
Braganza, y de unos bermexuelos que mandaban capturar en las cer- 
canias del Puente de Segovia para soltarlos en el estanque de Buen 
Retiro. Esos pececillos de colores bajo los arcos del puente herreriano 
me compensaron un poco de mi primer desengano. Todavia estuve 
viendo cuentas del Maestro de Câmara por si, durante los aiïos de la 
construcciôn y aderezo del Buen Retiro, hallaba raciôn o ayuda de 
costa concedida a Zurbarân, y podia asi conseguir la prueba de su paso 
por la corte. Regularmente se consignaban cantidades a «Diego 
Belazquez, pintor de Camara». Siete veces al ano eran de 12.648 
maravedis; cuatro, importaban 12.240, y una sola montaba a 11.424; 
sin duda, mercedes de despensa o raciôn, segün fueran los meses de 
treinta y uno, treinta o veintiocho dias. En la lista se leian los nombres 
de Francisco de Rioja, bibliotecario de Su Majestad, y de Mathias de 
Novoa; pero faltaba el de Zurbarân. Esta primera rebusca terminaba 
con un fracaso. 

Habia, sin embargo, averiguado una cosa interesante: cuando en el 
Palacio de Buen Retiro cambiaban de contador, solian recomendar al 
nuevo que conservase las cuentas en libros encuardemados, guardân- 
dolas alli mismo, en aposento destinado para ese efecto, y en un area 
de très llaves. Estas ordenanzas venian repitiéndose a lo largo de casi 
todo el siglo XVIII. Luego no podian haberse quemado las cuentas en 
el incendio del Alcâzar, de 1734, puesto que habian seguido en el Buen 
Retiro hasta su supresiôn como quinta Real de recreo. ^Dônde fueron 
a parar entonces? 

En el Archivo Histôrico Nacional, nada encontré. El de Hacienda, 
desbaratado durante la guerra civil, se hallaba en curso de reorganiza- 
ciôn. Me ensenaron lo que pudieron, advirtiéndome de lo mucho que 
se habia perdido o estaba todavia sin ordenar. Inütil serâ anadir que 
también aqui la diligencia fué vana. Alguien me insinuô que las cuen¬ 
tas podian haberse quemado en el Archivo de Alcalâ de Henares. 

Aurea Javierre, que trataba de ayudarme, entretanto recibia res- 
puesta afirmativa a una carta suya preguntando en el Archivo de 
Simancas si habia alli papeles de Obrasy Bosques. Alborozada tomé 
el tren para Valladolid. En Simancas, los legajos formaban un rimero 
mâs alto que yo, y no habian sido investigados nunca. Los fui 
mirando. j Eran las cuentas del Buen Retiro ! j Desde el primer ladrillo, 
colocado por orden de Alonso Carbonel y su maestro de obras, Cristô- 
bal de Aguilera, hasta el alpiste para las pajareras - o «aposentos de 
las abes», como se las designaba, con gravedad palaciega -! Poco a 
poco fui comprendiendo, con creciente desencanto, que no hallaria 
pagos a pintores o, mejor dicho, de los cuadros pintados para el Buen 
Retiro. Si aparecia el nombre de Nardi, era porque le enviaban a 
Ubeda a traerse de alli una fuente. Velâzquez recibia el importe de un 
Tintoretto que habia gestionado. Eran, pues, cuentas del Buen Retiro, 
mas no las cuentas. Grandes cantidades de dinero eran trapasadas a 
don Jerônimo de Villanueva «para cierto effeto secreto de un serv 0 de 
que no se le a de hazer cargo ni pedir q ta en ningün tiempo». Si de 
estas cobranzas se habia costeado el adorno interior del Palacio, nunca 
se averiguaria la verdad sobre Zurbarân y el Salon de Reinos. Regresé 
a Madrid muy abatida; habia renunciado a perseguirla. 

Me puse, en cambio, a buscar en el Archivo de Protocolos el testa- 
mento de Zurbarân. Ya habia mirado, en las parroquias antiguas de 
Madrid, las partidas de defunciôn de los diez aiïos consecutivos al 
28 de febrero de 1664, fecha madrilena de una tasaciôn que hasta 
258 ahora ha venido siendo la ultima senal de vida del pintor. Como el 


nombre de éste no aparecia, fué puesto un anuncio en el Boletin del 
Obispado, requiriendo a los pârrocos de la diôcesis a enviar noticia, si 
topaban con él, y por si habia muerto pintando en algün pueblo de la 
provincia de Madrid. No se obtuvo respuesta. Y ahora, sin referencia 
ni pista alguna de escribano 3 , iba yo pasando cada tarde las hojas de 
aquellos librotes, dispuesta a conocer cuantos pudiesen guardar lo que 
yo buscaba, aunque habia calculado que tendria que repasar mâs de un 
millar. Y a todo esto, mi pintor podia haber testado en Sevilla, o haber 
muerto sin testar. 

El bondadoso sacerdote que dirige el Archivo Histôrico de Protoco¬ 
los, al contemplar mi afân, sonreia, asegurândome que buscaba una 
aguja en un pajar. Pero yo no me desanimaba. I, N o habia oido contar 
que Ricardo de Orueta fué a Granada en busca del testamento de 
Pedro de Mena, y al serle entregado el enonne infolio en que debia 
hallarse, lo habia abierto al azar con gesto malhumorado, excla- 
mando : « j Por nada del mundo repasaré yo ese mamotreto ! », y alli, 
precisamente por donde habia abierto, estaba ante sus ojos el testa¬ 
mento del escultor? 

Llevaba casi un ano empleando mis tardes en esta vana tarea, 
cuando, el otono pasado, al hojear un nuevo librote de 1664, encontré 
sus folios encabezados con la asignaciôn de «Gastos secretos» Conte- 
nia asientos y cartas de pago de la Real Casa. El aposentador D. José 
Nieto, D. a Maria Frechilla, «guarda de Damas de Su Mag d la Reyna 
N a S ra », firmaban algunas. Don Nicolâs Pertussato, el enanito Nicola- 
sico de las Meninas, sin duda habia logrado crecer, y cobraba ahora 
quinientos reales de mesada en servicio también de Doiïa Mariana de 
Austria. Noticiaban recibo de sus gajes gentileshombres, arqueros, 
lacayos, el pastelero de Su Majestad y los pintores de câmara. Habia 
algün pago extraordinario a Manuel Benito (Agüero) y a Juan Bau- 
tista del Mazo. 

Quedé pensativa... Me habian advertido que en Protocolos no halla¬ 
ria cuentas de la Real Casa. Y, sin embargo, aqui estaban. Entonces... 
averiguando el escribano de D. Jerônimo de Villanueva, daria, al fin, 
con las del Buen Retiro... Me propuse indagarlo. Para ello sirviô una 
pista ofrecida por D. Jesüs Dominguez Bordona, al indicarme, a ins- 
tancias mias, un trabajo suyo publicado en la Revista del Archivo, 
Bibliotecay Museo del Ayuntamiento (1933), acerca de cuentas parti- 
culares de D. Jerônimo, en un manuscrito de la Biblioteca Nacional, el 
7.797. Pedi éste; lo escudriné y saqué en consecuencia que el escri¬ 
bano del protonotario se llamaba Andrés Calvo. Anté él se firmaban 
las escrituras, y cartas de pago a Juan de Aguilar, maestro de las obras 
de San Plâcido. 

Volvi a Protocolos y comencé a repasar cuantos libros de éste se 
conservai! alli. Eran muchos: habia sido escribano del nümero desde 
1613 hasta 1646; y de Su Majestad, por los anos de la edificaciôn del 
Palacio de Buen Retiro. 

Andrés Calvo debiô ser personaje de consideraciôn y muy estimado 
en la Corte, a juzgar por la importancia de sus clientes. Revestido de 
negra ropilla, el continente grave, presenciaria junto al bufete la firma 
del Conde-Duque, de damas encopetadas, como la Princesa de Mélito 
y D. a Policena Spinola, Marquesa de Leganés; alli estampaba la suya, 
con letra clara y amplia, de mayüsculas generosas, D. Jerônimo de 
Villanueva; el elegante Duque de Sessa la ténia estilizada y altiva; de 
rasgos jactanciosos eran las de los banqueros y asentistas italianos: 
Lelio Imbrea, Centurion y Piquinoti; desenvuelta y taimada la de 
Julio César Scazuola, «factor general de los Condes gerônimo fûcar, 
hermano y primo»; pequena y précisa, la de Francisco de Rioja, 
bibliotecario de Su Majestad; vivida, la de Velâzquez; y temblorosa, 
débil, como de hombre a la sazôn fatigado o enfermo, la de Zurbarân. 
j Si, la de Zurbarân !, en la carta de pago que a continuaciôn trans- 
cribo : 

Carta de p° El protono 0 

En la Villa de Madrid a trece dias del mes de Noviembre de mill y 
seis a treinta y quatro aiïos a te mi el Scriv no y t a Parecio fran co de 
Zurbaran Pintor vz° de la Ciu d de Sevilla estante en esta C te y dixo y 




otorgo q se dava y dio por contento y pag do a Su boluntad del Sr Don 
Ger mo de Villanueba cav° de la Orden de Calatrava del Consejo de Su 
Mag d su s° de estado Protonotario de los Reynos de la Corona de 
Aragon de quinientos ducados q le a pag do del din° de gastos secretos 
de Su Mag d Por Resto y cumplim 10 de los mill y zien ducados q an 
montado la obra de los diez quadros de Pintura de Las fuerças de 
hercules y dos liencos grandes q Ha hecho del Socorro de Cadiz todo 
P a El Salon grande de buen Retiro y Por la dha Raçon y Resto y 
cumplim 10 de los dhos mill y cien ducados de la dha obra el dho franco 
de zurbaran confeso aver R do los dhos quinientos ducados y pass do los 
a su p ,e y poder Realm tc y con efeto en m da de Vellon en Racon de Su 
paga y Recivo q de press te no parece Ren° la excep on de la nonumerata 
pecunia y leyes de la paga y prueba délia y las demas deste caso y 
dellos dio y otorgo al dho Proton 0 carta de pago en forma q 11 bastante y 
firme a su dr° convenga y lo firmo de su n e al quai otor te Yo el Scriv 0 
doy fee conozco siendo testigos Ant° Ruiz de teran, Dom° de Campos 
y Ss an Garcia estantes en esta Corte. 


fran c0 de Zurbaran 
Salaçar 


Ante mi 
Andrés Calvo. 


Zurbarân firmo un poder, conjuntamente con D. a Beatriz de 
Morales, su esposa, en Sevilla, el II de marzo de 1634 4 . 

Parece, pues, afirmada su presencia en la Villa y Corte durante la 
primavera y verano de 1634, y hasta el 13 de noviembre. Pinto el gran 
cuadro del Socorro de Cadiz, que venia atribuyéndose a Caxés. Pero, 
ademâs, era de su mano otro lienzo del Salon de Reinos; probable- 
mente, el que menciona un despacho del Embajador de Toscana, 
Francisco Medicis, Comendador de Serano, de 28 de abril de 1635, 
como Expulsion de los Holandeses de la isla de San Martin por el 
Marqués de Cadereyta. Desapareciô durante la francesada 5 . 

Pintô Zurbarân también Las fuerzas de Hercules... o, por lo menos, 
las cobrô. Quizâ la extraneza que producen sea debida a la inter- 
venciôn de algün colaborador madrileiïo poco compenetrado con la 
personalidad del maestro, y, desde luego, no formado por éste. Sabe- 
mos que ténia por costumbre, para los grandes encargos, valerse de 
mültiple ayuda. 

De todos modos, no sé si al gran artista le sirve de favor que este 
hallazgo documentai le confirme autor de la sérié. Un traficante de 
cuadros, hombre de mucho ingenio, solia decir que los criticos de arte 
eran muy ütiles para desembarazar a los pintores difuntos de sus 
cuadros médiocres. A la inversa, con este descubrimiento, y con res- 
pecto a las Fuerzas de Hércules, acaso se le haya prestado a Zurbarân 
un fïaeo servicio. El Museo del Prado, en cambio, apuntarâ en su 
haber once Zurbaranes mâs, de autenticidad asegurada. 


1 Véase E. Tonno: Velâzquez y el Salon de Reinos del Palacio de Buen Retiro. 
Madrid, 1912, pàg. 82, nota 2. 

2 Loc. cit., pâg. 71. 

3 Las partidas de defunciôn suelen indicarlo, cuando hay testamento. 

4 Celestino Lôpez Martinez: Arquitectos, escultores y pintores vecinos de Sevilla, 
pagina 215. 

5 Véase Elias Tormo: Loc. cit., pâgs. 86 y 87. 


PINTURAS, FRONDAS Y FUENTES 
DEL BUEN RETIRO 

Revista de Occidente, Madrid, 19472, PP- 9-50 


Suelen tener los Archivos escasa opinion entre aquellos que se ufanan 
de estar «en medio de la vida». No ya el deportista, el hombre de 
negocios, o el militar; chancea acerca de ellos hasta quien se aprove- 
cha de la infonnaciôn que ofrecen. Un historiador, por ejemplo, como 
Carlos Justi, que a archivos y a quienes alli investigan debia el funda- 
mento de sus libros sobre Arte espanol, en alguno de ellos alude 
zumbôn al «Dokumentenjâger» que, traducido, resultaria un «caza- 
dor de documentos»... 

Pues bien : desde que un dia el afân de cierto dato necesario para 
reconstruir la trayectoria artistica de un gran pintor me llevô al 
Archivo Histôrico de Protocolos, yo he ido convirtiéndome en caza- 
dora de documentos ; he descubierto para mi la poesia de los archivos. 
Tan solo el aspecto extemo de un gran legajo cubierto de polvo, que 
acaso abro yo por vez primera desde los tiempos de Felipe IV, produce 
en mi ânimo alegre expectaciôn. Salta de los folios vueltos negra 
arenilla procedente de una salvadera que tomaria en sus manos alguno 
de los personajes cuya firma leo en el marfileiïo papel que voy 
hojeando... Es ese remate ünica variaciôn en la constante monotonia 
de la plana escribanil, y por eso mismo de sorprendente fuerza expre- 
siva, sobre todo cuando llega a semos familiar: pues, aunque variable, 
la firma es reiterada, porque, entonces como ahora, los notarios tienen 
cada cual su clientela, que vuelve siempre. Nombres que aprendi de 
colegiala en dramas de clâsicos alemanes y recordé luego ante edifi- 
cios deslumbradores de Génova o Milân, aparecen fimiados al pie de 
esas pâginas. J.° M. a Conte Fiesco, Octavio Centurion, Palavesin, 
Justinian, Doria, Spinola y Adorno - «xinoveses», que en su maravi- 
llosa ciudad de mârmol de Carrara eran los ricos y magnificos dueiïos 
de palacios famosisimos -, se manifiestan aqui sirviendo al Rey. Nada 
me ha dado conciencia del antiguo poderio de Espaiïa, de la grandeza 
de sus soberanos e importancia de sus magnates, como el manejo de 
esos protocolos. Alli se palpa, casi mejor que en libros de Historia, la 
vida cosmopolita en la Corte de los Austrias. Diriase ésta el centro del 
planeta, atrayendo a si gente de todas partes: de Indias y Portugal; 
italianos y flamencos; ingleses, polacos, hüngaros; algün que otro 
francés muy principal, como la Duquesa que los madrilenos llamaban 
de «Gebrosa»... Las calles del antiguo Madrid presentarian el aspecto 
abigarrado de una capital del mundo, donde se conocerian los atavios 
y se escucharian los idiomas de todas las tierras. 

En los libros de «mi» archivo han dejado vestigio los personajes 
mâs destacados de la Epoca de Felipe IV El Conde-Duque de Olivares 
firma en ellos con la premura agobiadora del hombre de Estado. 
El famosisimo Don Jerônimo Villanueva, con letra clara, de mayüs¬ 
culas generosas, que, dada su reputaciôn de brujo, no le suponiamos. 
El elegante Duque de Sessa, la tiene estilizada y altiva. Las mujeres, 
aun tratândose de damas tan ilustres como la Princesa de Mélito, doiïa 
Policena Spinola o dona Feliche Enriquez, Duquesa de Lerma, dan 
senales évidentes de estar poco acostumbradas a manejar la pluma. 
Para el investigador de Arte, el hallazgo mâs grato serâ el de firmas de 
pintores. Suelen ser muy caligrâficas. Y la de Velâzquez sorprende 
por irregular e inquiéta, al recordar la indole sosegada de su genio. 
Zurbarân se inscribe con letra débil, como de hombre a la sazôn 
fatigado o enfermo. 

Los mejores clientes de los escribanos son, sin embargo, los ban¬ 
queros y asentistas Reales. Tienen magnificencia hasta en las firmas. 
La del patricio-mercader Octavio Centurion, Marqués de Monesterio, 
destaca entre todas por sus dilatados trazos. De rasgos jactanciosos es 
la de Lelio Imbrea; desenvuelta y taimada la de Julio César Scazuola, 
«factor general de los condes geronimo fucar hermano y primo». 
La mâs frecuente es la Carlos Strata, aquel opulento italiano en cuya 
mansion, donde hoy se levanta el Congreso de Diputados, posé 
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Felipe IV una tarde de Camestolendas con objeto de vestir disfraz 
para una moxiganga en Buen Retiro. 

En cambio, es letra muy tenue la que leo al pie de otro documento: 
Francisco Medicis, comendador de Sorano, Embajador de Toscana; 
y pienso debe ser de quien envié a Florencia detallados informes 
sobre la edificaciôn de Buen Retiro, y suele ser citado llamândole 
«Serrano»... 

Firman los Secretarios y Consejeros de Su Majestad; Don Antonio 
Carnero; Diego Suarez, éste a la portuguesa: Diogo Soarez, en el 
apogeo de su valimiento con el Rey y el Conde-Duque. Tan solo cinco 
anos mâs tarde, el levantamiento de su patria lusitana acarrearâ san- 
grienta muerte à Vasconcellos, pariente suyo, en aquella alacena 
donde, perseguido, hubo de ocultarse. Sirve de testigo a Suarez en 
cierta escritura del Buen Retiro Lope Pereira; y el mismo infolio 
conserva el expediente para la admisiôn de este personaje en la Orden 
del Cristo de Portugal. Hijo de Manuel Lopez, que lo era a su vez de 
Diego Lopez, y de Granada pasô a Lisboa, casando con portuguesa, es 
con seguridad el Pereira caballero del hâbito de Cristo que, segün 
Palomino, retratô Velâzquez. Fué, como deducimos de los protocoles, 
nombrado mâs tarde Maestro de la Câmara de Su Magestad. El expe¬ 
diente de 1635, encabezado por el Rey «Don Philippe IV el Grande», 
déclara a seguimiento los nombres resplandecientes de todos los rei¬ 
nos que a la sazén aun pertenecian efectivamente a la Corona de aquel 
Senor de dos mundos. Y este présente de los protocolos, para los 
sabedores de su porvenir, es dramâtico riesgo; su lectura causa zozo- 
bra, cual la de quien asiste a la representaciôn de una tremenda y 
famosa tragedia, cuyo desenlace conoce. 

A Lope Pereira y a Don Nicolâs de Cardona, Maestros de la 
Câmara, incumbe la retribuciôn de mesadas y ayudas de costa. Des- 
filan para cobrarlas gentileshombres; Don Gerônimo del Aguila, 
«thesorero de la Reyna nra. Sra.»; Don Alonso Gutiérrez Grimaldi, 
«guarda joyas y rropas en la cassa Real de Buen Retiro»; el ayo de los 
pajes; los soldados de la guardia alemana, que trazan sus nombres con 
torpe letra gôtica; los archeros ; sastres, plumajeros y guanteros; eba- 
nistas y tapiceros; el barbero de Su Magestad; furrieres, lacayos y 
pasteleros... 

Furrieres y lacayos cuidan de enanos y bufones ; y por los pagos con 
destino a mantenerlos, hemos averiguado alguna minucia acerca de 
estos infortunados seres, cuyos retratos son orgullo del Museo del 
Prado. Don Diego de Acedo, «El Primo», era hijo de Pedro de Azedo 
y de Mariana Sânchez, naturales de la villa del Hoyo de Pinares. El 
derrengado personaje, que vestido de negro y carmesi pintô Velâz¬ 
quez, recibia cinco reales diarios para su sustento, y en 1632 le hizo el 
Rey merced de una cama. Se le senala en estos protocolos por «Don 
Juan de Austria, el loco», sin otra denominaciôn. En cambio, hay en 
Palacio por los anos de 1630 a 1632 un bufôn, «Antonio bernai, el 
simple», a quien casi siempre designan como Antonio el simple, pre- 
dicado éste que bien pudo ser confundido con el de inglés en la letra 
semi-procesal de la época, ya que la «p» se asemeja a la «g» y la «e» 
final suele llevar lazada, que fâcilmente se tomaria por una «s». Si tal 
resultara, pudiera ello contribuir a la aclaracion de la identidad, tan 
discutida, del bufôn junto al perro que guarda el Prado. 

De esta suerte, al repasar los protocolos, vamos conociendo peque- 
nos datos ignorados acerca de algunos servidores palatinos, cuya 
popularidad es universal en la Historia del Arte. «A ocho dias del mes 
de Agosto de 1664» y para cumplir el testamento de Dona Isabel 
Salvo, «azafata que fué de Su Magestad la Reyna», comienza a 
hacerse almoneda de sus bienes. Ha dejado ajuar tan copioso, que su 
venta continuarâ durante un mes entero; y, como es natural, la servi- 
dumbre de Palacio acude a aprovecharse de la ocasiôn. Entre los 
compradores figuran Dona Maria Frechilla, Dona Estefania de 
Velasco, Dona Francisca Mascareiïas... nombres que creemos recor- 
dar de alguna lista palatina de gaxes o mercedes. Dona Maria Carnero, 
sin duda hermana del secretario Don Antonio, adquiere «una toallita 
de colores para chocolaté y una escudillita de ylo de oro falso en 
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unos apuntes de objetos adjudicados a Don Nicolâs Pertusat; y mâs 
abajo leemos que «en Dona Marcela de Ulloa se rematô un monjil 
negro en catorce Rs...». Todos hemos visto a esta Dona Marcela, de 
monjil, al fondo del cuadro de las «Meninas», en la penumbra, junto 
al guardadamas; y también conocemos a Don Nicolâs Pertusat: es el 
enanito Nicolasico, que inquiéta al gran mastin con su piececito, a la 
extrema diestra de la misma celebérrima pintura velazquena. Pero han 
transcurrido desde entonces nueve anos, y ahora es todo un Don 
Nicolâs, que ha ido a la almoneda a comprarse taburetes, una colcha, 
dos pinturas devotas, recado de escribir, una medida de onzas de plata, 
que presupone abundancia de éstas, un embudito y cinco toallitas de 
tejido vizcaino. A través de estos asientos, los personajes de las 
«Meninas», oficiales y remotos en el escaparate secular del lienzo, 
han cobrado una conmovedora realidad cotidiana de seres que van y 
vienen, y tienen sus necesidades y sus gustos, como las demâs perso- 
nas vivas... lo que no habiamos pensado al contemplarlos tantas veces 
en la obra mâxima de la pintura hispana 1 . 

Una dama, cuyo nombre me parece cuestiôn de delicadeza ornitir, 
muere de edad avanzada, y sus herederos se encuentran con que, 
mientras viviô, jamâs habia pagado una sola cuenta. El infeliz alfayate 
présenta las suyas, y éstas aportan un inventario completo de cuanto 
una sefiora principal de tiempos de Felipe IV vestia durante toda una 
vida. Pero, ademâs, adeuda la ropa de sus hijos: precisamente los que 
ahora habrân de saldar esos débitos. Me propongo un dia revisar ese 
ropero, para conocer su contenido de basquinas, guardapiés, jubones, 
almillas, mantos de humo y de Sevilla, etc..., que ofrecerâ segura- 
mente datos para la Historia, todavia no bien investigada, de la indu- 
mentaria espanola en el siglo XVII. 

En cuanto al atavio militar, contiene pormenores curiosos el proto¬ 
cole de una compra hecha a través del genovés Octavio Centurion, 
Marqués de Monesterio, ya mencionado. Entre otras cosas, se gestio- 
nan «cinco mil balonas de naval almidonadas adereçadas... con su 
dobladillo y Rayos de la hechura traça y forma de una valona que 
quedo en poder del dho. Marqués de Monest. 0 para muestra.», «Seis- 
cientos y sesenta pares de médias de lana amarillas, verdes, noguera- 
das...», «dos mill jubones, todos ellos de mercelana de todos colores, 
con los cuerpos aforrados de lienzo casero y las mangas picadas con 
entretelas de olandillas de colores estofados, el medio peto de lana y 
con ojales y botones de seda y bebedero de ella en la una parte... y los 
calçones con su lana corchada por los lados y aforrados en lienzo 
casero o lana y con dos fratiqueras de cabritilla...» 

Testamentarias, pleitos y capitulaciones de boda contienen memo- 
ria del senorio y riqueza que acumulaban algunos linajes, y suminis- 
tran datos preciosos acerca de muebles y libros. De éstos merecen 
especial menciôn la biblioteca que el Duque de Montalto, Virrey de 
Nâpoles, dejaba en herencia en 1664. 

A los inventarios inacabables de los poderosos se entremezclan 
testamentos de personas en situaciôn modesta; y son particularmente 
conmovedoras esas polleras o mantos traydos, que, con cuatro trebe- 
jos de cocina, formaban todo el pobre ajuar de la difunta. 

Conmueven también mandas como la de Pedro Vychmans, merca- 
der flamenco, a un amigo suyo, de una pintura en tabla, pidiéndole «la 
estime mucho, q es muy linda, y q le encomiende a Dios nro Sr»; mâs 
todavia aquella formula frecuente y pia en que el testador desea apli- 
car todo su haber a sufragios, y lo expresa con estas sencillas palabras : 

«Dexo por heredera a mi anima...» 

Asi nos hablan los archivos de la vida y de la muerte; de este modo 
nos ensenan la Historia, las Letras y las Artes, rectificando muchas 
veces los informes que nos transmite la tradiciôn. He dicho tan solo 
una pequena parte de lo que fué saliéndome al paso, al querer averi- 
guar si Zurbarân vino a Madrid en la época media de su vida, y si eran 
suyos unos cuadros que adornaron el famosisimo Salon de Reinos, del 
Real Palacio de Buen Retiro. Pude conseguirlo; y, al mismo tiempo, 
hallar numerosos documentos referentes a este Real Sitio. Unos 
corroboran «Noticias», «Avisos» y «Relaciones» de aquellos anos; 
otros aportan datos ignorados. También de éstos he seleccionado los 


mâs interesantes o gratos para adelantarlos, en tanto logro completar 
la investigaciôn en tomo a Buen Retiro, para intentar una historia de 
su edificaciôn y alhajamiento. Reservo para ese trabajo la indicaciôn, 
siempre tediosa, de las signaturas archivales, que alli serân anotadas 
con rigurosidad. 

* * * 


No quisiera insistir en antecedentes y referencias harto conocidas 
acerca del afamado paraje, como son los pormenores de su origen 
humilde, de pequena quinta de recreo, propiedad de los Condes- 
Duques de Olivares, donada por éstos a Felipe IV y redondeada luego 
poco a poco con la compra de las huertas contiguas. 

Sus grandes pâjareras, llenas de aves raras, le habian valido el 
remoquete de «Gallinero». El Conde-Duque solia entretener alli las 
horas escasas de su descanso; «dando de corner a las gallinas, caca- 
reaba con ellas, y cogiendo huevos hacia press ,e de un par de ellos aora 
uno y otra vez otro Embajador por particular favor...». Gracias al 
malicioso cronista que esto refiere, una de aquellas aves ha llegado 
hasta nosotros con personalidad: era gallina blanca (o blanca y negra, 
segûn version algo diferente), y lucia el plumaje «al rêvés que las 
otras», o sea a contra pluma. «Muerta Da. Ana, que assi él (el Pri- 
vado) la llamô, acariciândola mucho mâs que a las otras... comenzô a 
enfriarse el amor del Gallinero... q el Conde avia fabricado con tanto 
gusto suio... y ansi quedara abandonado el ponposso Gallinero...» 2 . 
En contra de la aviesa intenciôn de un contemporâneo enemigo, aquel 
inocente pasatiempo del Ministre todopoderoso, abrumado con la 
carga de un Imperio vastisimo en disoluciôn, lo favorecerâ a los ojos 
de quienes no tengan un concepto excesivamente solemne de la Histo¬ 
ria. La temura del hombre de Estado altivo y sombrio por la espeluz- 
nada gallinata, lo hace mâs asequible y humano. Dicen que pequenas 
causas surten a veces grandes efectos, y quién sabe si la muerte de 
«Dona Ana», al quitar aliciente a la finca, no contribuiria a mover al 
Conde-Duque a desprenderse de ella, destinândola luego a Real Sitio. 

El terreno se extendia a la vera del Prado, entre el camino de Alcalâ 
y el convento de Jerônimos. Con éste formaba cuerpo el que luego 
llamaron «quarto viexo», construcciôn debida a Felipe II y su arqui- 
tecto Juan Bautista de Toledo. Le decian «retiro», porque era costum- 
bre acogerse a él los Reyes de Espana en época de lutos, Cuaresma y 
penitencia. Comunicaba, por pasadizos y tribunas, con la iglesia que 
los Reyes Catôlicos, juntamente con el convento, hicieron construir 
en 1503. La fundaciôn databa de mâs antiguo. Enrique IV, entre 1460 y 
68, edificaba un monasterio a orillas del Manzanares, ofreciéndoselo a 
los monjes Jerônimos, que tanto favoreciô. La advocaciôn a Santa 
Maria del Passo era un tanto extrana, y harto mundanal su explica- 
ciôn. En una justa, el privado Don Beltrân de la Cueva habia mante- 
nido con gran brillantez un passo a la usanza antigua. «El sitio y la 
tela», dice el Padre Sigüenza, refiriéndose a la tela de justar, «estaba 
entre El Pardo y Madrid, en el mismo asiento donde después el Rey 
edificô el Monasterio. Diôle tanto contento la justa o tomeo, que en 
memoria del caso, por aver salido del con tanta gloria su querido Don 
Beltran, tratô de edificar alli el monasterio llamândole nuestra Senora 
del Passo : llamârale mejor el passo de Don Beltran pues se avian dado 
alli pocos pasos en servicio de Nuestra Senora». 

«Por estar cerca de rio, puesto en lo llano - sigue diciendo -, no se 
podia habitar en él sin notable peligro de la salud y de la vida. Los 
pocos que venian a tomar el hâbito desmayaban, viendo la poca salud 
que tenian los que hallaban dentro : tomâbanse al siglo, o buscaban 
otra casa, de suerte que se echô de ver no podia perseverar en aquel 
sitio. Permitiôlo ansi nuestro Senor - anade el gran historiador jerô- 
nimo -, porque no tuviese negocio de tanta importancia como un 
monasterio de San Jerônimo, tan leve fundamento: ni los cavalières 
de Cristo hiciesen memoria, con el nombre del sitio, de las caballerias 
vanas del siglo». 

Alaba el P. Sigüenza el sitio nuevo «puesto un poco en alto, donde 
se goza de buenos ayres». Dentro habia «buena agua y buena huerta, 


cielo abierto y suelo fértil, apartado entonces en buena proporciôn de 
la villa. Agora, con el asiento de tantos anos de Corte, se ha extendido 
casi hasta sus paredes, con ser tanta la vezindad del Monasterio con la 
villa, que ya casi estân mezclados. Los religiosos viven por merced 
del Senor en medio de estas turbaciones tan filera de ello como en un 
yermo». 3 

Si cuando esto escribia el P. Sigüenza el bullicio del Prado subia 
hasta los claustres, en la época a que pertenecen los documentos que 
os traigo penetraria también repique de canteria, martilleo de herre- 
ros, rechinar de sierras madereras; y pronto llegaria hasta ellos el 
rumoreo de las representaciones de comedias al aire libre, fragor de 
tores, tomeos y juegos de canas, que se celebraron en los patios 
mucho antes de que el Palacio fuera habitable. 

La noticia mâs antigua hasta ahora por mi hallada acerca de la 
edificaciôn de éste, es una escritura de concierto, de 29 de Noviembre 
de 1631, ante el entonces escribano de las Reales Obras y Bosques con 
el maestro de obras Juan de Mondéjar: «por la cerca y todo lo demas 
que hiciere y anadiere en el quarto Real de San Jeronimo». Sigue a 
ésta un nombramiento de pagador en Juan M. a Fomo, de 23 de 
Diciembre del mismo ano. Estân, pues, en sus comienzos, pero en 
marcha, las obras de Buen Retiro a fines de 1631. 

Al verano siguiente ya se conciertan puertas y ventanas, solado y 
cerrajeria. En Octubre, un ensamblador cobra por los aleros de los 
tejados, y se pagan tejas y rejas. A fines de ano se encargan barandas 
para las escaleras... Corroboran estos asientos los informes contempo- 
râneos de los embajadores acreditados en la Corte de Espana. Estos no 
salian de su asombro ante la velocidad con que surgia de la nada aquel 
dilatado portento, a la vez que censuraban las cantidades ingentes que 
absorbia su edificaciôn. Afluia el dinero de Portugal, de Flandes, de 
Indias, de Aragon. La Villa y Corte contribuia con crecidas sumas. 

Citaré algûn ejemplo de las entradas variadisimas aplicadas a costear 
la obra. Se trata de ventas de oficios: «Hacen pagar a Don Jacinto 
Hurtado 500 ducados por la perpetuaciôn que se le ofrecio concéder 
de la vara de alcalde ordinario por su vida. Juan Pardo Angulo paga 
mill y ducientos ducados a ciertos plaços por el oficio de corredor de 
los pescados de las cuatro villas de la costa de la mar. Antonio Ruiz, 
vecino de Orense, por la facultad de introducir en el Reyno de Galicia 
tomos de hilo. El capitan Francisco de Almada por remitirle y perdo- 
narle la culpa que se le opuso tener en cierta muerte. Damian de 
Torres por el oficio de alquilador de costales de trigo». Etc. 

El 23 de Agosto de 1632, aparece por primera vez como pagador de 
las nuevas obras, en lugar del oscuro funcionario anterior, un perso¬ 
naje celebérrimo: Don Jerônimo Villanueva, caballero de la orden de 
Calatrava, de los Reales Consejos de su Magestad, su secretario de 
Estado y Protonotario de los Reinos de la Corona de Aragon: el 
Protonotario por antonomasia, en boca del pueblo madrileno y en 
libelos y pasquines, cuya intenciôn comparte con su poderoso protec- 
tor y amigo el Conde-Duque. Por ser patrono de San Plâcido y deudo 
de su abadesa, se viô envuelto en el ruidosisimo proceso de alumbra- 
dos que llevô ante el tribunal de la Santa Inquisiciôn a las monjas 
benedictinas de aquel convento y a su capellân. Tuvo Don Jerônimo 
opinion de hechicero y participaciôn en leyendas, que todos conocen 
y que hacen de él una figura siniestra y misteriosa. Yo bien quisiera 
conocer la verdad sobre el Protonotario, que a fuer de encontrârmelo 
dia tras dia en los viejos folios de bello papel de tina se me antoja ya 
amigo, y hasta confortable... No debe ser tarea fâcil llegar hasta esa 
verdad cenida de calumnias y fantasias; nos la ha prometido el Doctor 
Maranôn; y aqui nos concieme tan solo la parte y mérito que tuviere 
en la edificaciôn de Buen Retiro. 

Don Elias Tonno, a quien se debe el primer ensayo de reconstruc- 
ciôn del Salon de Reinos 4 , hoy plenamente corroborado, se basô en 
una composiciôn poética de 1637 en loa del Palacio nuevo, intitulada 
«Silva topogrâfica», y debida a Manuel de Gallegos, caballero portu- 
gués del séquito de Diego Suârez. En esta pieza literaria, de una 
ampulosidad sin par, se proclama a Don Jerônimo «de tanto cielo 
inteligencia». Un pasaje del poema asegura de manera terminante que 261 

















al Protonotario se debla, cuando menos, el Salon de Reinos: 

«al cuidado, al deseo, a la prudencia 

y al trabajo intensivo 

deste sujeto altivo 

se debe desta cuadra la eminencia. » 

Manuel de Gallegos es, pese a sus hipérboles, de gran exactitud 
infonnativa, como mâs adelante se comprobarâ. Sin embargo, y en 
honor a la verdad, hay que advertir que, de vez en cuando y en 
cuestiones de detalle, consta expresamente en documentos del 
Archivo de Protocolos la intervenciôn personal de Don Gaspar de 
Guzman. Una vez es un balaustre el que es sometido a su aprobaciôn. 
Al concertar la soleria y chapado del «Quarto Real nuevo» a favor del 
solador Gerônimo Bravo, se détermina que «el azulejo sera de Tala- 
vera, «de la granada grande», conforme a una muestra que su Exce- 
lencia el Conde-Duque de Olivares escogiô, fecha por dicho Gerô¬ 
nimo Bravo». Esto parece indicar que el Privado se ocupaba por si 
mismo de los pormenores mâs insignifiantes. Sea cual fuere la parte 
de Don Jerônimo Villanueva en la hechura del Real Sitio, lo cierto es 
que en adelante su nombre se encontrarâ en todos los documentos 
relativos al nuevo Palacio, al administrar, durante los airas de la cons- 
trucciôn y aderezo de Buen Retira, los Gastos secretos de su Magestad, 
de que todo ello se costeaba. Tal responsabilidad debiô pesar grave- 
mente sobre el Protonotario. De 1637 se conserva en la Biblioteca 
Nacional una carta suya al Rey Felipe IV, suplicando ser relevado de 
ella 5 . No debiô verse atendido, pues sigue cuidando de los «gastos se¬ 
cretos» hasta la caida de su protector el Valido, que lo arrastrô consigo. 

Al tiempo que Don Jerônimo es encargado de gobemar los gastos 
de Buen Retira, Juan de Aguilar, luego, maestro de las obras de San 
Placido, sustituye a Juan de Mondéjar; y parte de la fâbrica se enco- 
mendarâ a Cristôbal de Aguilera, maestro mayor que era de las fuen- 
tes de la Villa. He aqui la «Relazion de las obras que corren por quenta 
de Christobal de Aguilera en el quarto Real Sitio de Buen Retira, que 
son las siguientes: 

El quarto de Su Magestad. 

El quarto de cavalleros. 

Las Très Torres. 

Las Obras de dentro de palacio. 

Cinco escaleras questan hechas. 

El pasadizo de las damas. 

La obra de las vacas. 

Los aposentos de las abes. 

Los paredones del Plantel de la Reyna Nra Sra. 

Las cavallerizas y Juego de pelota. 

La municion y el Predestal del Emperador.» 

Lo firma Alonso Carbonel, con fecha de 1633; y es que desde un 
principio viene figurando en estos documentos como ünico arquitecto 
del Buen Retira. El refrenda las escrituras de obligaciôn. Se détermina 
que «se fabricarâ segün la traza que diô Alonso Carbonel, aparexador 
mayor de las obras». A Crescenzi, entonces ya Marqués de la Torre, 
solo se recurre como superintendente de las Reales Obras. Juan 
Gômez de Mora no asoma por ninguna parte en estas escrituras y 
cartas de pago de Buen Retira. A pesar de su titulo de Maestro y 
trazador Mayor de todas las Reales Obras , no parece haber interve- 
nido para nada en la edificaciôn del Real Sitio junto al Prado de San 
Jerônimo. 

Mas el espiritu de los Mora esta présente en ella, como en toda 
construcciôn espanola de la primera mitad del siglo XVII. Estos con¬ 
querras, Francisco y su sobrino Juan, completarân el espolio de la 
arquitectura que iniciara en Espana la corriente neoclâsica de El Esco- 
rial, hasta dejarla en la extremada pobreza que contemplamos en la 
«Iglesia de Abajo», prôxima al Real Sitio de San Lorenzo, en la Casa 
de Compana, alli mismo, y en la fachada madrilena de la Encamaciôn. 
Como habréis notado, al hablar de El Escorial, no me he atrevido a 
pronunciar el nombre de Juan de Herrera. Si la nueva critica consin- 
tiese en dejarle tan siquiera la clara fuente de los Evangelistas, de 
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la agrupaciôn de estas obras gentiles y airosas, casi risuenas, formadas 
todavia en el espiritu sereno del Renacimiento; y su comparaciôn con 
los secos édifieras que de ciencia cierta levantaron los Mora, dejaria 
mâs subrayados el carâcter adusto y la yerma condiciôn del estilo 
arquitectônico durante el reinado de Felipe III. Desde antes de 1600 y 
hasta muy cerca de mediados del siglo, las edificaciones espanolas 
son severisimas, sin que se aparté ni una de ellas de su compostura 
rigida, fuere cual fuere su destino; y asi proyecta y construye también 
Alonso Carbonel el nuevo Palacio. Hace sonreir que un paraje de 
recreo, una mansion de delicias, se concibiera tan paracida a la Cârcel 
de Corte, a su vez derivaciôn de El Escorial, que se propuso ser y fué : 
«un Monasterio, un templo y una tumba». 

Hay que reconocer, empero, que la moda de lo desomamentado 
venia de Italia. En Roma, Ammanati y Domenico Fontana habian 
impuesto la monotonia, prescindiendo gustosos del omato anterior; y 
en Parma llaman la atenciôn unos édifieras nobilisimos y muy escuria- 
lenses, debidos a Magnani, arquitecto local casi desconocido y ante¬ 
rior a El Escorial. Espana, dada a los extremos, aplicaria esta tenden- 
cia con mayor rigor que ningun otro pais. 

Asi, nuestro Buen Retira se diferenciaba muy poco del hoy Minis- 
terio de Asuntos Exteriores, fabricado para Sala deAlcaldes de Casa y 
Corte y «comodidad y seguridad de los presos», segûn rezaban los 
letreros de sus puertas antiguamente. Achacaba yo esa analogia a una 
fuerte influencia del edificio de la Plaza de Provincia, cuando hace 
poco lei que Fernando Chueca no vacila en atribuirselo a Alonso 
Carbonel 7 . 

La condiciôn de todas estas fâbricas es tendida, y, sin duda para 
contrarrestar su aspecto yacente y el predominio de las horizontales, a 
la manera que ciertos atavios «piden» sombrero encopetado, se 
empleô el chapitel. Su origen era germânico, y su importaciôn, desde 
Flandes, de orden Real. Llaguno trascribe una carta de Felipe II a 
Gaspar de Vega, escrita en 1559 desde Bruselas, a propôsito de la Casa 
del Bosque, en Valsain, mandando cubrirla «a manera de estos estados 
de pizarra», por considerar taies techados «muy lucidos» 8 . Y pro- 
mete enviar oficiales diestros para cortar, aderezar y justar ese mate- 
rial, y otros para hacer los maderamientos y armarlos. Llegaron los 
especialistas, y, deshaciendo el tejado de El Pardo, también se empi- 
zarrô este ültimo. 

Si hubiera tiempo para repasar ahora vistas de édifieras flamencos, 
alemanes, daneses, a fin de conocer sus chapiteles, sacariamos en 
consecuencia que aqui se convirtieron en un gentilisimo elemento 
castizo. Los germânicos casi siempre van rematados de un casquete 
bulboso, a manera de pequenas cûpulas. Al avecindarse en Castilla el 
chapitel, sus faldones adquieren mayor importancia, y encima, en 
lugar del «bombin», llevan una graciosa linternita que porta fina 
punta. La curva paulatina que baja a alcanzar el ensillado, se adivina 
de difïcil acierto por su inefable sutileza. En una palabra: el chapitel 
castellano es mucho mâs garboso que su padre flamenco. Atenüa con 
su elegancia la solemnidad de las construcciones desornamentadas. 
Debiô ser muy grato a la sensibilidad hispana de entonces, pues segun 
me informa el arquitecto Sr. Lorente, cuyos trabajos sobre los édifi¬ 
eras herrerianos son bien conocidos, résulta el chapitel imprâctico en 
el clima de esta meseta. Hecho para nieves y calma, no résisté bien los 
vendavales y se dobla, representando una preocupaciôn constante 
para los conservadores del Monasterio de San Lorenzo. Aunque estos 
efectos del viento se hayan acentuado con los siglos, no los ignorarian 
del todo los peritos de aquel tiempo; y sin embargo, tanto se genera- 
liza el chapitel, que en Madrid se verâ despuntar por doquiera su fina 
silueta gris. Lo llevan iglesias y conventos, palacios y prisiones - 
hasta el pequeno pabellôn de la müsica en medio del Prado de San 
Jerônimo se encasquetarâ uno de ellos Los del Ayuntamiento, en su 
parte mâs antigua considerada hoy como obra de Juan Gômez de 
Mora, son todavia del tipo escurialense; ya menos severo, el de San 
Sebastiân, desaparecido y anorado. De tiempos de Felipe IV se con¬ 
serva la torre esbeltisima de San Ginés. Su perfil delicado dice la 
afinaciôn conseguida entretanto por los arquitectos nacionales. 


El mâs bello, sin disputa, de estos chapiteles es remate de la Virgen 
del Puerto, obra perfecta de Pedro de Ribera, resultado de una expe- 
riencia secular que consintiô este dechado de gracia y elegancia. Des- 
apareciô la linternita; las mirillas se acomodaron en el arranque de los 
faldones, y ello permitiô dar a éstos mayor longitud. Ahora son ocho, 
en lugar de los cuatro que componian el chapitel herreriano; sobre 
planta octogonal, en vez del esquinado recuadro al uso en la época 
rigurosa. Esta modalidad sin aristas, suavizada, es primor postrero de 
la transformaciôn castellana del chapitel. 

Como el armazôn de estas agudas caperuzas era de carpinteria, 
cubierta luego de emplomado y escamitas de pizarra, se avenia a toda 
suerte de docilidades, y con la evoluciôn del Barroco tomaria sus 
formas caprichosas. En la calle de San Bernardo puede contemplarse 
un chapitel acebollado, el de la iglesia de Monserrate, a gusto del 
siglo XVIII. 

Pero henras de volver al Buen Retira. Entre su arboleda emergian 
las agudezas de un sinnümero de estos chapitelitos, con que se toca- 
ban ermitas y norias, embarcaderos y atarazanas, el cebadero de las 
aves y las torrecillas de la cerca. 

Los mâs importantes correspondian a los cuatro ângulos del edifi¬ 
cio principal, donde se alzaban sendas torres con gallardia y altivez. 

El ala norte de este recuadro de construcciones contenia una crujia 
de très salas. La central, enorme, con balcones hacia ambos lados, 
media y mide, pues se conserva, formando parte del Museo del Ejér- 
cito, aproximadamente 34 métros de longitud. Debiô ser en su tiempo 
alarde de audacia arquitectônica, que contribuiria a su renombre. Fué 
el fanraso Salon grande de Buen Retiro. La denominaciôn de «Salon 
de Reinos» es posterior al reinado de Felipe IV; y proviene de su 
techumbre, al ostentar ésta en el arranque de la bôveda de espejo, 
entre los lunetos y a manera de friso, los escudos de todos los Reinos 
pertenecientes entonces a la Corona de Espana: tantos que, uno junto 
al otro, dan la vuelta a la inmensa sala. El dorado de ese techo, o 
«cielo raso», como dice la escritura de 1634, costô 1 200 ducados. 
El dorador se llamaba Pedro Martin de Ledesma. 

No consta en ninguna parte que Velâzquez interviniera en la dispo- 
siciôn del rico ornato, que se extiende profuso, sin soluciôn de conti- 
nuidad, como pedia el estilo a la sazôn imperante. 

Entre los huecos de los diez balcones, cinco a cada lado del Salon, 
pendian los doce cuadros cuyos asuntos conmemoraban éxitos gue- 
rreros contemporâneos. Entre éstos destacaba «La Rendiciôn de 
Breda», pintada por Velâzquez. De todos ellos, salvo los très de Car- 
ducho, traigo las correspondientes cartas de pago. 

La gran altura del Salon hizo necesarios, sobre los balcones, unos 
huecos mâs pequenos y rectangulares. Entre balcon y hueco alto 
pendia intercalada la sérié de pinturas de las fuerzas de Hercules. Los 
viejos historiadores de Arte, Palomino, Pons y Ceân, la habian atri- 
buido a Zurbarân, pero los inventarios antiguos de Palacio omitian 
el nombre del autor. Aprovechando este silencio, algunos criticos 
modernos han tratado de desembarazar al gran artista de estas pinturas 
desaforadas e ingratas. Las dudas acerca de ellas se han visto al fin 
despejadas por la carta de pago del Archivo Histôrico de Protocolos, 
clara y terminante, en que Francisco de Zurbaran Salazar, pintor, 
vecino de la ciudad de Sevilla, estante en esta Corte, a 13 de Novem¬ 
bre de 1634, firma recibo de mil y cien ducados «por la obra de los 
diez quadros de pintura de las fuerças de hercules y dos grandes 
lienzos del Socorro de Cadiz todo para el Salon grande de Buen 
Retiro ». 9 

Como puede verse, las pinturas nada tienen de agradables. Ya dije 
que su extraneza pudiera explicarse en parte por el empleo de auxi- 
liares poco compenetrados con el maestro y desde luego no formados 
por éste. Pero ademâs cabe suponer una crisis profunda del artista; 
consecuencia del encuentro con la obra madrilena de Velâzquez y las 
deslumbradoras colecciones de Arte del viejo Alcâzar de los Austrias. 
Las « fuerças de hercules » denotan turbaciôn y desorientaciôn. Vuelto 
a Sevilla, aprovecharâ el extremeno las ensenanzas de su viaje a la 
Corte de 1634. 


En cuanto al «Socorro de Câdiz» que, atribuido, segün los viejos 
inventarios palatinos, a Eugenio Caxés, ha venido conservando el 
Museo del Prado, es una bella y recia composiciôn cuya prestancia 
llamô la atenciôn de Roberto Longhi, que filé el primera en relacio- 
narla con Zurbarân. El hallazgo documentai ha venido a confirmai' su 
certera suposiciôn 10 . 

La menciôn en ese documenta de dos grandes lienzos del mismo 
asunto, es debida seguramente a un descuido escribanil. Los proto¬ 
colos por mi examinados no contienen las escrituras de concierto 
entre los pintores del Salon de Reinos y Don Jerônimo Villanueva. 

Las estoy buscando. En el archivo, donde he hallado la mâs bonda- 
dosa acogida, suelen alentarme al trabajo recordando que «pobre 
porfiado saca mendrugo». Si es asi, un dia las encontraré. Entretanto 
podemos suponer que el otro lienzo grande cobrado por Zurbarân sea 
idéntico con el que los inventarios mencionan, atribuyéndolo asi- 
mismo a Caxés, como «expulsion de los Holandeses de la Ysla de San 
Martin por el Marques de Cadereita». Este, Don Lope de Aux Armen- 
dariz , era Guardiân de la Carrera de las Indias. Debia tratarse de una 
batalla naval. Desapareciô durante las guerras napoleônicas y brindo a 
los investigadores franceses interesados en Zurbarân su rebusca. 

Si el «Caxés» ha resultado Zurbarân, en cambio los dos «Castelo» 
pasarân a ser Caxés. No halle carta de pago alguna referente a cuadros 
de batallas de Félix Castello para el Salon de Reinos, mas si de otras 
pinturas de éste: cinco «Casas de Campo» con destino a la «Torre de 
la Parada», pabellôn de caza de Felipe IV, pintadas en 1637. Hay, por 
el contrario, un pago pôstumo a Felipa Manzano, la viuda de Caxés, 
de 1635, por dos cuadros de batallas. En este documenta se alude al 
testamento de Caxés, indicaciôn que me permitiô conocerlo. Redac- 
tado très dias antes de la rnuerte del pintor de Câmara, a 12 de Diciern- 
bre de 1634, menciona ambos cuadros como sin terminar. Esto explica 
la mediocridad de las dos pinturas, que sin duda debieron de concluir 
otras manos; y hablo en plural, porque difieren entre si, y con ser 
bastante feas las dos, es mâs abigarrada y copiosa la que représenta la 
«Recuperaciôn de la isla de San Cristôbal». Caxés no era un gran 
artista, pero capaz de pintar cosas discretas, como lo demuestran su 
retablo de Zafra y colaboraciôn en el de Guadalupe; el San Pedro de la 
antesacristia de la Catedral Primada, y el «Abrazo ante la Puerta 
Dorada», que estuvo en San Felipe el Real y hoy guarda la Academia 
de San Fernando. Estos dos cuadros de batallas son peores de lo que 
acostumbraba hacer. ^Concluyô uno de ellos precisamente Félix Cas¬ 
tello, dando asi origen a la atribuciôn que ha venido conservândose? 

Los demâs cuadros del Salon de Reinos se hallan confirmados en 
sus atribuciones por las correspondientes cartas de pago del Archivo 
de Protocolos. Ha aparecido la del «Socorro de Génova» a Pereda, 
con fecha 15 de Junio de 1635. Asciende a 350 ducados. Fray Juan 
Bautista del Mayno, profesor de dibujo que habia sido de Felipe IV, a 
16 dias del mismo mes y ano, firma por 500 ducados, importe de su 
espléndido cuadro de la «Reconquista del Brasil», que puede admi- 
rarse ahora en la Galeria grande del Prado. Velâzquez recibe dos mil 
quinientos ducados «que montaron las pinturas asi las que entrego de 
mano agena el ano pasado de Seis os y t ra y quatre, como las que 
asimismo ha entregado de la Suya propia el dho ano de t ra y quatro y 
este prest e de seis 0S y treinta y zinco todas para el Salon grande y 
Cassa Real de Buen Retira». Parece confirmar este oscuro pasaje del 
documenta el problema planteado acerca de los retratos ecuestres que 
decoraban los testeras del Salon; pero ^se trata solo de éstos, y de las 
Lanzas? Aqui también podria sacamos de dudas acerca de la identi- 
dad de los cuadros de mano propia y ajena el hallazgo de las escritu¬ 
ras. Debemos suponer, sin embargo, que entre las obras entregadas 
estaba la «Rendiciôn de Breda». 

A Jusepe Leonardo pagan en la misma fecha ochocientos ducados 
por la «Toma de Breisach» y el «Sitio de Juliers». Y finalmente la 
carta de pago a Zurbarân le déclara autor del «Socorro de Câdiz» y 
otro lienzo. Van, pues, nueve; con los très de Vicente Carducho, 
firmados, tenemos evidencia de los doce cuadros de batalla, orgullo y 
omato del famoso Salon de Reinos. 263 













Ya dije que cuanto ensalza el pœta Gallegos en su hiperbôlica 
composiciôn literaria, hallaba su comprobaciôn en las escrituras y 
carta de pago notariales. 

Por ejemplo, el poema decla: 

«Estos de plata cândidos leones, 

custodian del Salon doce balcones.» 

Lo de los doce balcones debiô ser licencia poética para dar al verso 
el numéro de pies correspondiente, pues hemos visto que los balcones 
eran diez. Pero ha resultado que los leones de plata, de los que Tormo 
lamentaba en su folleto no tener noticia, existieron en efecto. Entre los 
«Gastos Secretos» estân protocoladas las remesas del precioso métal 
a Juan Calvo, platero de plata, para doce leones de bulto destinados a 
adornar el Salon grande de Buen Retiro. Costaron trescientos noventa 
y nueve mil trescientos cuarenta y siete reales. Como es de suponer, 
dado su enorme valor material, no se han conservado. Aparté de éste, 
debieron ser bellas piezas escultôricas, y Juan Calvo, gran artista. Hay 
una alusiôn a esas fieras de plata en un entremés de Quinones de 
Benavente, titulado el «Mago». 

Dialogan Josefa y Cosme. Pregunta Josefa: 

«de las fieras del Retiro 

cuales mas hermosas son» 
y responde Cosme : 

«los leones del Salon» 11 . 

Puede suponérseles emplazados entre los balcones, y debajo de los 
doce cuadros de batallas, a ambos lados de la estancia. Debian ser de 
tamano grande. De las entregas de plata, cuyos asientos tengo copia- 
dos, podrâ calcularse el peso de cada uno de ellos. 

El Salon de Reinos estaba alhajado con magnificas alfombras «tur- 
quescas» y de Alcaraz, cuyas cuentas se conservan. Habia en su 
centro bufetes de jaspe. Los braseros eran de plata, debidos asimismo 
a Juan Calvo. En verano era costumbre convertirlos en jardineras, y 
en julio de 1639 se pagan 729 Reales «por los que se compusieron de 
flores». 

Los candeleros de plata de la estancia, muy numerosos, eran obra 
del artifice Gaspar de Prada. 

En este Salon Grande de Buen Retiro se celebraron espléndidas 
fiestas, de las cuales hay muchas referencias antiguas y modernas. Os 
contaré tan solo alguna minucia inédita acerca de ellas: por ejemplo, 
este asiento que he recogido en un legajo de Simancas: 

«A 12 de Março de 1637» se desembolsan 81.180 maravedis «por el 
precio de dos mil huevos pintados y dorados y agua de olor que 
entregaron para sus Magestades para las Camestolendas del dho ano 
arraçon de diez y seis mrs. cada uno; y quarenta y ocho mill maravedis 
por otros quatro mill huevos plateados y agua de olor que entregaron 
para el mismo Efeto a raçon de doce mil maravedis cada uno y los très 
mill ciento ochenta y uno restantes por aver adereçado y puesto agua a 
otros quinientos y treinta huevos que se dieron para que los apresta- 
sen». 

Todos los anos por la misma época viene repitiéndose el asiento. De 
modo que la gran diversion de Camestolendas consistia en arrojarse 
esos huevos, privados de su natural contenido que se cambiaba por 
agua perfumada - o por agua clara -, segün consta expresamente en 
otro asiento. Los huevos eran servidos en unos azafates y barquillos 
de mimbre finisimos. 

No ganarian nada los ricos vestidos de gala con taies cantidades de 
liquido estrelladas sobre ellos. Para guarecerse, se valian de unas 
rodelillas de corcho, doradas para la Real Familia y plateadas para las 
damas. No parece las obtuvieran los demâs asistentes; el aliciente 
séria mojarles. En Camestolendas de 1639 se pagan doce de esas 
rodelillas «para sus Magestades y damas, para la defensa de los hue¬ 
vos en las fiestas dellos». 

Otro asiento conserva seguramente el recuerdo de la Academia de 
improvisaciôn poética, que tuvo lugar el 19 de febrero de 1637. Otra 
vez al platero Juan Calvo se pagan «3.496 Reales en plata por salvas, 
jarros y tembladores, pieças de bocado, candeleros y otras a modo de 
264 vénéras que el dho Juan Calvo hiço de orden del dho Sr. Protonotario 


para el Servicio de Su Magestad y fueron para dar premios en el 
Certamen que se hizo en el Salon de Buen Retiro por las Camestolen¬ 
das deste présente ano». 

En abril de 1636 pagan a Juan Garnelo, entallador, «a buena quenta 
de lo que montase el tablado portatil que hacia para el Saloncillo 
donde se representan las comedias en la casa RI de Buen Retiro». Este 
saloncillo, que sirviô de teatro antes de edificarse el Coliseo de las 
Comedias, se hallaba contiguo al Salon grande, y Juan Bautista Sân- 
chez pintô cinco lienzos de arquitectura para la «Casa con dos puer- 
tas», que se puso alli el dia de la Ascension de 1635 con la compania 
de Antonio de Prado. A Juan Bautista secundo en distinta ocasiôn otro 
pintor llamado Juan de Solis, y con éste colaboraba a su vez Juan 
Bautista Santalus. Numerosos son los pagos al florentino Cosme Lotti 
«yngeniero de su magestad». A trece de Julio de 1635 recibe cuatro- 
cientos Reales «por una nuve de Venus q anadio p a las apariencias de 
la Comedia del Amor Enamorado». 

Mas en modo alguno se sucedian las fiestas del Buen Retiro sin 
interrupciôn, como ha venido afirmândose. Eran contadas y siempre a 
fecha fija. Por Camestolendas en el Salon de Reinos, y el dia de la 
Ascension; al aire libre la noche de San Juan, y, desde que decaia 
la privanza del Conde-Duque, también el dia de Santa Isabel. Sin 
embargo se organizaban festejos extraordinarios en honor de persona- 
jes forasteros como la Princesa de Carignan, el Duque de Modena. 
Los dias de San Isidro, San Pedro, San Roque y Santa Ana habia toros, 
y desde los balcones del Salôn contemplaban la Reina e Infantes este 
espectâculo y las fiestas de canas, lanzas, sortijas y estafermo que se 
celebraban en la Plaza Grande y en las que tomaban parte con frecuen- 
cia el Rey y el Conde-Duque. En tomo de la plaza se levantaban 
tablados; habia lugar reservado para los Consejos, Embajadas y Sol- 
dados de Su Majestad. Los 75 balcones de los otros très lienzos, que 
formaban con el del Salôn el recuadro de la Plaza, se alquilaban a 
razôn de 220 Reales cada uno, menos dos, que por ser chimeneas 
costaban 154 Reales. El ingreso total que aporta el alquiler de estos 
balcones en las fiestas de toros de 3 de diciembre de 1640 monté a 
16.320 Reales de vellôn que valian 556.612 mrs. 

Debia presentar un aspecto muy alegre, pese a su austera arquitec¬ 
tura, esa Plaza Grande en fiesta, con sus balcones de bolas relucientes, 
colgados de reposteros, y sus rejas doradas, y pintadas de verde o azul. 
«En todas partes luce el oro y los colores vivos», confirma Mme. de 
Aulnoy. 

En la pintura del Buen Retiro, aqui reproducida, puede reconocerse 
la Plaza Grande; en el centro, a su derecha, el Patio principal con los 
«quartos reales», entre las cuatro torres. Delante de ese patio se 
advierten otros très. Al de la izquierda llamaban «del Emperador», y 
se distingue en medio de él la estatua de Carlos V dominando el 
Furor, bronce de los Leoni, que ocupa ahora el centro de la Rotonda 
del Prado. El de la derecha era el «Patio de Oficios». Entre ambos se 
ve otro, mâs estrecho, y pienso yo que alli precisamente estaba la 
leonera. No he podido hallar noticia de su emplazamiento. La men- 
ciôn de Jerônimo de Quintana es de 1629, y no puede referirse al Buen 
Retiro; en el piano de Texeira no viene marcada; y Mesonero Roma- 
nos no dice nada acerca de ella. Pero uno de los asientos de Simancas 
trata de allanar «los très patios del Emperador, leonera y oficios », 
como si estuvieran inmediatos. Y tanto en la vista pintada como en el 
piano se reconoce, entre el patio cuyo centro adorna la célébré estatua 
de Carlos V y el denominado de Oficios, ese otro angosto antes 
aludido, y al fondo de él, arrimado al Palacio, un extrano torreôn 
circular u ovalado. Ahora bien, Agustin G. de Amezüa, en su discurso 
de ingreso en la Academia de la Historia, cita una «Relaciôn» en la 
cual se describe la leonera que se construyô en el Palacio de Buen 
Retiro en 1634, y donde se dice que fué imitada de la leonera de 
Florencia, y era de figura aovada, con cubiles para cada fiera; en la 
parte alta un corredor con barandilla de balaustres de hierro, «para 
curiosidad de los Reyes». El leôn es simbolo de realeza; sin embargo, 
sorprende un poco hallar a esas fieras acomodadas debajo de la 
Câmara Regia. j Bien se conoce que Felipe IV era sobrino del vence- 


dor de Lepanto, que ténia al leôn «Austria» consigo cual un lebrel! 
Segûn cuenta Zapata, «cuando iba a caballo el Principe, lo llevaba a 
su estribo como un lacayo, y si a pie, detrâs como un paje. Partido el 
Senor Don Juan de Nâpoles para Flandes... este hermoso y raro animal 
de pura tristeza vino a acabarse». 

A la derecha de estos patios se ve la fachada de San Jerônimo y el 
«quarto viexo», entre el convento y el palacio nuevo. Mâs atrâs se 
alza sobre una loma la ermita de San Antonio, rematada de gentili- 
simo chapitel. 

La alameda del primer término es la del Prado - son los alamicos 
que cantaba Tirso -; en su extremo, a diestra, esta la torrecilla de la 
müsica junto a la fuente del Cano Dorado, tan popular, que la celebra¬ 
ban las copias callejeras: 

«Agua pide la nina. 

j Quién se la diera 

del Canito dorado 

de la Alameda ! » 

Al otro lado, tras los chopos, se ve el juego de pelota. A la izquierda 
de éste, se hallan la Huerta del Rey y la antigua Puerta de Alcalâ, 
levantada en 1599 para la entrada de Dona Margarita de Austria. 
Detrâs del cuerpo principal del Palacio, entre las torres, asoma el 
frontoncito del Coliseo de las Comedias, y, a la derecha de éste, el que 
los contratos de 1637 designaban como «Salon que se hace junto al 
jardin de las flores, donde antes habia una gruta». Proyectado para 
grandes fiestas, con traza de Alonso Carbonel, quedô incompleto. 
Palomino refiere que por haber estado informe durante mucho tiempo, 
se le llamô «El Casôn». Sin embargo, en el piano de Texeira de 1656 
ya se le ve cubierto. Sobre nuestra vista se encuentra todavia «en 
alberca», segün el habia expresiva de aquel tiempo, es decir: sin 
tejado. Su techo lo pintô a fines de ese siglo Lucas Jordân, con impetu 
e imaginaciôn inagotables; la maravillosa apoteosis, sin par en 
Madrid, todavia permanece. 

En ültimo término se divisan los gigantescos jaulones de las aves, la 
ermita de San Bruno, y, detrâs, el estanque, todavia sin las pequenas 
construcciones que mâs tarde lo rodearon. En enero de 1638 se ano- 
taba «el gasto de las torrecillas que sean de hacer en las quatro esqui- 
nas del Estanque grande con que sean de cubrir las cuatro norias que 
sean écho en ellas». La vista que tenemos delante debiô, por lo tanto, 
pintarse anteriormente. Y ahora voy a dar una pequena sorpresa. Esta 
pintura, hasta ahora atribuida a Mazo, es finisima; su colorido, grato y 
animado; y hay en ella unas figurillas diminutas llenas de brio y de 
gracia. Su ejecuciôn, anterior a 1638, permite reconocerla como una 
de las Casas de Campo encargadas para la Torre de la Parada. Tengo 
recogida la documentaciôn de éstas, lo cual, anadido a la excelencia 
del cuadro, habilidad de su técnica y viveza de su colorido me ha 
llevado a identificarlo como obra de Jtisepe Leonardo. Fué quizâ el 
seguidor de Velâzquez mejor dotado, y si es que naciô en 1616 12 , a los 
diecinueve anos ya habia pintado dos cuadros de batallas para el Salôn 
de Reinos; tal vez los dos mejores, después de «Las Lanzas» y, 
naturalmente, salvo el Zurbarân. Apenas se conocia de él hasta ahora 
otra cosa, pues defraudô las esperanzas puestas en su talento, per- 
diendo la razôn en plena juventud. Ignorâbase totalmente que hubiera 
pintado «payses» y fuera suya la vista del Buen Retiro que estamos 
contemplando. 

Entre la fronda del Real Sitio vemos asomar el perfil de las ermitas. 
En principio debiô proyectarse una sola, pues en 1633 se alude, en 
singular, a la «obra de la ermita del quarto Real». Puede deducirse de 
las cuentas que esa primera ermita fuera la de San Pablo. A Juan 
Antonio, escultor, se encarga en ese ano «una imagen del primer 
hermitano, de piedra para su hermita». Debe tratarse del milanés Juan 
Antonio Ceroni, autor de unos ângeles de bronce en el panteôn de El 
Escorial, y ambos serân idénticos con el «Antonio Cerôn» a quien se 
pagan otras esculturas de esa ermita, acaso para el omato extemo. 
Debiô ser muy bello, pues en las «Delicias de Espana y de Portugal» 
se dice que «la ermita de San Pablo présenta la fachada mâs risuena 
que verse puede» 13 . En el grabado tiene ésta apariencia italiana. Para 


su capilla pintô Velâzquez el gran cuadro de las visitas de San Antonio 
Abad al Santo titular. 

En la misma estampa se ven las famosas «calles cubiertas», «tolda- 
das y entrejidas de plantas», como escribia un contemporâneo. En su 
centro se yergue una magnifica fuente. 

Pero no hay que fiarse demasiado de estos grabados, como luego se 
dirâ. Las calles cubiertas no se abrian en abanico en torno a la ermita, 
y acaso la fuente tampoco se encontrara delante de ella, ni tuviera 
forma tan airosa 14 . Voy a ensenaros una auténtica fuente del Buen 
Retiro de Felipe IV tomada de un infolio del archivo de Protocolos, 
donde se conserva un pleito entre el marmolista Diego de Viana - 
conocido por su colaboraciôn en el panteôn de El Escorial, y quizâ 
oriundo de Viana do Castelo, la villa de las fuentes... -. El maestro, 
mal cumplidor, es requerido acerca de très fuentes de jaspe de Tortosa 
para Buen Retiro. Ello motivô la presentaciôn del precioso borrôn a la 
aguada aqui reproducido. Se asemeja a las fuentes del Prado, en la 
vista publicada por don Félix Boix. Es de forma corta y maciza, 
comparada con aquella que vimos delante de la ermita. Lleva escudo, 
con barras que parecen las de Aragon (acaso del otro lado estuvieran 
las de Castilla). 

En cuanto a la ermita de San Juan, se comenzaria a poco, ya que al 
dicho Juan Antonio, en marzo de 1633, encomendaron «retablos de 
San Pablo y San Juan para las dos ermitas». Su edificaciôn se debia a 
Juan de Aguilar. Hubo en ella labor decorativa de Juan Garrido 
(artista que ya habia engalanado la capilla y escalera de la primera 
ermita) 15 . Pedro Nunez, elogiado por Lope en el «Laurel de Apolo», 
la adornô de pinturas y recibiô novecientos reales por ellas. 



L ’Ermitage San Pablo au Buen Retiro 
Louis Meunier 
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La ermita de San Antonio de los Portugueses era regalo de éstos, y 
Diego Suârez, secretario de Portugal en el Real Consejo, administraba 
los fondos recogidos en el Reino lusitano para construirla 16 . De ahi 
que las cuentas de esta ermita se hallen aparté y no pertenezcan a los 
gastos secretos de su Magd. Sus obras se concertaron con Alonso 
Carbonel, en 25 de julio de 1635. La escritura de obligaciôn es muy 
detallada y permite imaginar la pequena y sugestiva construcciôn. 

Estipula que sobre dos hilados de sillares labrados «a picôn» se 
levante toda la fâbrica de mamposteria hasta lo «alto del suelo princi¬ 
pal». El segundo «quarto» cargarâ sobre una «riposta» de ladrillos 
colorados y «por de fuera» consistirâ asimismo de ladrillos, con las 
esquinas sillares, «hasta llegar al texaroz el quai sea de hazer de 
cartelas de talla muy bien acavadas con su moldadura de ovalos y 
dentallones». 

«En el pôrtico se pondrân quatro columnas de marmol blanco con 
sus pedestales de lo mismo y sus vasas y capiteles de marmol negro, y 
en los miradores altos diez y seis colunas de lo mismo y en la una y 
otra parte Pasamanos y Balaustres de yerro con pilares amorçalados 
en los extremos que an de ser hasta diez y seis quedando muy bien 
sentados, perfectos y dorados sobre azul.» 265 
























Encima de las puertas se pondrîa un San Antonio de alabastro, y, en 
el retablo, otro de siete cuartas dorado y estofado de muy buena mano 
y pintura el Santo y Retablo. Habria dos altares colaterales «que agan 
labor con el altar mayor con dos santos el uno de Santa Ysavel y el 
otro de San Gonzalo». El mejor escultor de aquel tiempo, Manuel 
Pereyra, era portugués, y vivia entonces en Madrid; no sera des- 
camino suponer que a él encargaran sus paisanos esas imâgenes. 
Podian contar, desde luego, con el beneplâcito del Soberano. Una de 
las anécdotas mâs donosas en que ha quedado testimonio de la fina 
sensibilidad artistica de Felipe IV, se hallarâ en la Vida de «Manuel 
Pereyra, insigne escultor», por Palomino; alli se cuenta que «el San 
Bruno de piedra, que esté en la portada de la hospederia de la Cartuja, 
fué tan de la aprobacion del Senor Felipe Quarto, que ténia mandado a 
su cochero del tronco que en pasando por la calle de Alcalâ, y llegando 
a el sitio de la Hospederia de la Cartuja, parase, fingiendo que se le 
habia descompuesto alguna hebilla o correa para dar lugar a que Su 
Majestad le viese». 

Se concertaba mucha labor de piedra dura, «un frontal para el altar 
mayor de Jaspe muy bien dorados los fluecos que sea tan bu 0 como el 
del altar del Senor San Bruno», «dos pilas para agua vendita de jaspe 
de Tortosa», etc... Trabajaba para la errnita el marmolista Juan Fran¬ 
cisco Sormano Q, descendante de aquel Juan Antonio Sormano, que 
decoraba la «lonja» de la Casa del Campo en tiempos de Felipe II?) 17 , 
casado con Dorotea Semerio, seguramente deuda de Jâcome Semerio, 
que con Pedro Gatti habia sido encargado de chimeneas y bufetes para 
los Salones del Real Sitio; y asi reaparecen aqui nombres bien conoci- 
dos de artifices venidos de Italia, que labraron mârmoles en el panteôn 
de El Escorial. 

La fâbrica se haria «con la suntuosidad y correspondencia del 
edificio de la dha Casarreal de Buen Retiro». Estaba concertada en 
veintitrés mil ducados y habia de quedar «acavada y fenecida en toda 
perfecciôn» para el dia de San Antonio de 1636. Sin embargo, hubie- 
ron de amonestar varias veces por remiso a Carbonel; y en 20 de junio 
de 1637 todavia le pagaban por cubrir de pizarra el chapitel y cuatro 
miradores y por chimeneas de jaspe en el interior. 

Un estanque lobulado rodeaba la encantadora ermita. Era obra del 
maestro Lucas Rodriguez, y las ondas de su margen acaso fueran las 
primeras curvas anunciadoras del Barroco, deslizândose en la rigidez 
rectangular de Buen Retiro. En el siglo XVIII se emplazô en tomo la 
célébré fâbrica de Porcelanas, y la ermita desapareciô con ella. 

Ha subsistido en carnbio hasta nuestros dias otro estanque festone- 
ado de aquel tiempo; le llamaban entonces «Lago ochavado», por ser 
sus lôbulos ocho. En su centro se alzaba una caprichosa torrecilla, 
donde hay actualmente un montôn de rocalla abandonada. Hoy 
atiende por «Estanque de las Campanillas». 

Hubo aün ermitas de advocaciôn a San Isidro, San Bruno, Sta. 
Maria Magdalena, San Jerônimo y Sta. Maria Egipciaca. Surgian 
conforme el Real Sitio era acrecentado con la adquisiciôn de los 
terrenos colindantes 18 . Para recorrer los jardines y salvar las distan¬ 
cias hasta las ermitas, se servian Sus Majestades de pequenos carrua- 
jes, pues consta el pago de «dos collares de cordovan verde con las 
armas de yerro y sus aldabas doradas y sus Roscones pra los cavallos 
de los cochecillos q andaban en Buen Retiro»; y Miguel Hernândez, 
carrocero, «cobra por ocho marcos para las bidrieras de la carroçilla q 
se hiço para andar el Principe nro Sr. por Buen Retiro». 

La ermita de San Isidro estaba adosada al Palacio por la parte de 
Levante, como el Casôn y el Coliseo de las Comedias. La de Santa 
Maria Magdalena se hallaba junto a la cerca del camino de Alcalâ (en 
la vista pintada aparece su hastial greco-romano, imitado de Vignola 
y se atisba su delicioso jardincillo claustrado). Ambas ermitas se 
encuentran marcadas en el piano de Texeira. No asi la de San Jerô¬ 
nimo, edificada, como la anterior, entre 1634 y 1635 por el maestro 
Juan de Aguilar. Los asientos mencionan «la obra de los pedaços del 
arroyo y los cinco estanques En la distancia del bosque desde la ermita 
de san Jerônimo hasta llegar a la cerca que da fin a la huerta que Era 
266 del Marq s de Tavara junto a las vistas baxas del Prado» y «un antepe- 


cho en la baxada del estanque que da principio al arroyo junto a la 
ermita de San Jerônimo». De la ermita consagrada a Santa Maria 
Egipciaca, nada he podido averiguar hasta ahora. 

La de San Bruno, donde hoy desemboca el paseo de las Estatuas, 
reflejaba en el Estanque Grande sus lucidos chapiteles. Lucas Rodri¬ 
guez cobraba, en 6 de abril de 1634, «a buena quenta» de la obra y en 
verano del mismo ano el ültimo pago. Tuvo gruta, y consta que la 
adomaron con riscos y conchas, vidrios y dorados. En la gruta habia 
cinco estatuas de piedra del escultor Antonio de Herrera, padre de 
Don Sebastiân de Herrera Bamuevo. 

Al aproximarnos a esta ermita, hemos alcanzado el Estanque 
Grande, con su pescadero, en el agua sus «bermexuelos» y carpas, y 
sus gondolas, falüas, galeras, bergantines: armada de juguete con 
almirante y todo. 

Consta en el Archivo de Simancas un pago de plomo : el destino de 
éste es vario ; y una parte servirâ « para lastre del navio que se truxo de 
Sevilla para el Estanque Grande»... Anotaciôn tan baladi se colma de 
significado y poesia al recordar que en aquel ano regalaron los Sevilla- 
nos a Felipe IV, para navegar en ese estanque, una preciosa embarca- 
ciôn, toda dorada, y que la decorô Zurbarân. Este asiento se refiere, 
nada menos, al navio «El Santo Rey Don Fernando », y su fecha es de 
2 de junio de 1639. 

En tomo al estanque despuntan los chapitelitos de norias y embar¬ 
cadères, y en medio yace la «ysla ovalada», que sirviô de escenario 
para asombrosas fiestas acuâticas. Los Soberanos y la Corte las con- 
templaban desde unos tablados levantados en la orilla frontera. He 
encontrado numerosos documentos referentes a la célébré representa- 
ciôn de «Los encantos de Circe», que se hizo alli la noche de San Juan 
de 1635. Cosme Lotti se obliga «de hazer y que harâ todas las aparien- 
cias y treato [sic] y lo demas que sea acordado y tratado se haga En el 
Estanque de la Casa de buen Retiro... conforme las trazas q estan 
dispuestas por Don P° Calderon y que firmado de su mano sea entre- 
gado a el dho Cosme Loti». Andrés de la Vega otorga carta de pago 
por «los vestidos y traxes y costa de los hombres q han de hacer las 
sirenas y tritones... p a la fiesta que sea de Hacer en el buen Retiro». 

Al proseguir el cotejo del grabado con los asientos, advertimos la 
falta de los âlamos innumerables que rodearon el estanque. Cerca de 
très mil de ellos fueron arrancados grandes «con sus rayzes y tierra» 
para, en las orillas, «dexarlos muy bien puestos arreboçados y en 
calles a nibel». Tampoco los vemos en la vista expuesta en el Museo 
del Prado con atribuciôn a Juan Bautista del Mazo (n.° 1.215); y es que 
se plantaban los âlamos... pero no se pintaban. La jardineria iba a la 
zaga de la pintura, arte flexible, dôcil en prestarse el primero a los 
cambios del gusto. Aquellos ârboles, por su esbeltez y rectas vertica¬ 
les, no lograban puesto en un estilo artistico amante de la curva con 
exclusividad. El jardin, a mediados de siglo, habia quedado anticuado. 

Estas reflexiones se renuevan ante una vista grabada de conjunto 
del Real Sitio. En su primer término se ve el «Caballo de Bronce», 
famosa estatua ecuestre de Felipe IV, que diô ocasiôn de colaborar a 
Velâzquez, Montanés, Piètre Tacca y Galilei; hoy en la Plaza de 
Oriente, y, en aquel tiempo, adomo del «Jardin de la Reyna», prô- 
ximo al Casôn. Al verlo en el grabado, nos percatamos de que éste no 
es puntual. El caballo galopaba hacia la villa. Aqui, en lugar del 
caserio que debiera verse al fondo, han puesto, mâs allâ del palacio, 
una perspectiva del Parque del Buen Retiro, con su estanque grande en 
ültimo término. También esta vista ha sido amanada. Mas ello no 
sucediô por capricho. Ahora es cuando caemos en la cuenta de que el 
Real Sitio no ténia perspectivas. El engano del grabado refleja la 
reacciôn de la nueva sensibilidad barroca ante una obra de la época 
anterior y de opuesta voluntad artistica. El Buen Retiro, creaciôn del 
estilo desornamentado, era un dilatado jardin, todo hecho de pequenos 
jardines. Segûn el ârea de la finca Real iba ensanchândose con la 
compra de las huertas adyacentes - un dia la de Tavara, otro la del 
Marqués de Povar, después pedazos de olivar cedidos por los frailes 
jerônimos - convertian el nuevo terreno en vergel geometrizado, ana- 
diendo recuadros al antiguo, y manifestando asi su aficiôn a la regula- 


ridad y a las monôtonas repeticiones. Treinta anos mâs tarde, en la 
época de las aguas-fuertes de Meunier, de que estos grabados deri- 
van, se hubiera procurado reunir ante todo una extension suficiente de 
terreno, para luego trazar el parque de una vez, con avenida, que, 
partiendo desde el centro del Palacio, alcanzase el confin, donde la 
detendria una bella arquitectura o gran fontana pariétal. Es decir, se 
hubieran dispuesto puntos de vista, perpectivas. 

Todo esto se echaba de menos en Buen Retiro. El Estanque grande 
se hallaba descentrado, y era invisible desde el Palacio, y lo mismo 
ocurria con el «Lago Ochavado», «calles cubiertas» y demâs ador- 
nos; y aquello que se echaba de menos, el buen grabador lo inventa 
para su propia satisfacciôn y agrado de sus contemporâneos. 

Permite la aptitud histôrica de esta generaciôn nuestra atender a 
todas las modalidades del Arte, procurando comprenderlas e interpre- 
tarlas desde el espiritu que las formé: ello ha conducido a la reivin- 
dicaciôn también del Barroco, desdenado por el clasicismo subsi- 
guiente. En la actualidad, sin embargo, acaso sean nuestras preferen- 
cias mâs seguras para el seco estilo greco-romano que le precediô. 
Hoy, lo desornamentado y su renovaciôn en el siglo XVIII, cuando los 
hermanos Villanueva, Diego y Juan, criados en el Real Sitio de San 
Lorenzo, construian a semejanza del Monasterio, ha vuelto a ser 
objeto de complacencia - y hasta de imitaciôn -; y anoramos el Buen 
Retiro y dariamos mucho porque se hubiera conservado intacto hasta 
nosotros. 

Sus cercados de celosias; sus ermitas de secreto jardin, ocultas 
entre el follaje del «bosque» o aisladas en estanquito inaccesible, 
salvo por ünico puentecillo; sus grutas, su laberinto, la caja de sorpre- 
sas que debiô de ser su « Sala de las burlas»... poseerian el atractivo de 
todo lo reservado; y por ser cosas pequenas y recônditas, otra propie- 
dad encantadora: intimidad... Al contrario del Arte grandioso de Ber- 
nini o Algardi, del Arte oficial de Luis XIV, que mâs tarde hicieron de 
los parques extensiones abarcables, dominios de la mirada, el Real 
Sitio junto al Prado de San Jerônimo debiô contener, a la par de su 
empaque severo, el hechizo de un misterio que, tan solo de imagi- 
narlo, forma meta de embeleso. Todo présente sabe buscarse en el 
pretérito aquellas manifestaciones del Arte que mejor convengan a su 
sensibilidad... o a su capricho; y al Buen Retiro le ha llegado en 
nuestra hora la de ser atendido y apreciado a la vez por su aspecto 
riguroso y por su entrana de dificil acceso. 
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(Silva topogrâfica de Manuel de Gallegos, publicada en apéndice del citado tra¬ 
bajo de Tormo.) El anônimo gacetista que diô a conocer Rodriguez Villa alude a 
este «famoso poeta lusitano... académico en casa del secretario Diego Xuarez, 
donde se suelen juntar su yerno Vasconcelos, Francisco Lopez de Zârate, Damian 
Matinez y otros ingenios...» En estas reuniones se proyectaria la gentil ermita. Los 
contemporâneos alaban su «delicioso jardinillo» (Magalotti). 

17 Véase Marqués del Saltillo : El Rey Don Felipe II, Juan de Herrera y otros artifices 
de El Escorial , pâg. 9/10. 

18 En 1641 se pagaron a Jusepe de Prades y Martin Garcia, maestros de obras, 

«treynta y dos mill Reales... del dinero de gastos secretos de su Mag d ... por 
la primera paga y mitad de los ses ta E quatro mill Reales en q se Remato y 
Estan Encargados y obligados de hazer quatro Ermittas En el Real Sitio de buen 
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A RETABLE BY ZURBARAN 

The Burlington Magazine, 1952, XCIV, pp. 47-48 


The little town of Zafra lies rather off the beaten track, to the west of 
the main road which runs from Merida to Seville. Very few tourists 
reach it, which is a pity, for it deserves to be better known on account 
of its delightful old streets. Its squares with their graceful arcades hâve 
a charm ail their own. There is also a fine old castle, which, like the 
neighbouring convent of St Clara, has historical associations with the 
ducal house of Feria. The hospital of Santiago should not be missed; 
but on no account should one fail to visit the old Colegiata, now the 
Parish Church, because this contains some important paintings, which 
it is the purpose of this article to describe. 

A good many years ago, Diego Angulo Iniguez kindly gave me a 
small, blurred photograph which he had taken of an altarpiece in the 
Colegiata of Zafra. The paintings in this altarpiece had seemed to him, 
when he saw them on a previous occasion, to look like Zurbarans. 
My friend the Countess de Rojas, of Llerena, told me they had given 
her the same impression. Spurred on by this information I went to 
Zafra in 1945 and, sure enough, found a set of pictures by Zurbaran in 
the Parish Church, in the chapel dedicated to Our Lady of Remedies 
whose image is in the place of honour. The altarpiece has ten paint¬ 
ings, some large, some small; and nine of them are authentic works by 
Zurbaran. The picture of St Ildefonso is placed over the carved image. 
The chapel was formerly dedicated to this saint; and the founder of the 
Chaplainship, which was constituted there in 1643, was called Alonso. 
Near the altarpiece is a stone tablet which permits us to date the 
paintings of Zurbaran more or less accurately. It reads thus:— 

“This Chapel and these altars honour the grave, where lie Alonso 
de Salas Parra, Procurator, Syndic and municipal member of corpora¬ 
tion in perpetuity of this town of Zafra and Dona Jeronyma de Angui- 
lar [sic] Guevara his wife and their children who succeed him in his 
will and by his order this alterpiece was made 

Year of our Lord 
1644” 

The date of the Foundation of the Chaplainship is given in the parish 
archives as May 16,1643. Alonso de Salas Parra and Dona Ceronima 
de Aguilar y Figueroa, as she is called here, signed deeds proving 
that the chapel and the altar of Our Lady of Remedies, before known 
as St Ildefonso, had been bought by them. The deeds were signed in 
the presence of the notary of Zafra, Agustin de Tapia. The chap¬ 
lainship was founded for the célébration of Saints’ days, in particular, 
to Our Lady of the Assumption, St Ildefonso, St Bamabas, St Jerome, 
and St Nicholas of Tolentino. This list tallies with the saints repre- 
sented in the altarpiece by Zurbaran, as we shall see. 

I hâve recently examined this important set of paintings after their 
very careful cleaning by two experts sent by the Prado Muséum 
I thought at first that the central painting was probably from Zurba- 
ran’s workshop (Fig. 10); but when I examined it from close to, at the 
top of a ladder and scaffolding brought there for the purpose of pho- 
tography, I realised that the relative hardness of its outlines was char- 
acteristic of the master himself. Its calculated simplicity is most strik- 
ing from a distance, and when it is examined more closely it reveals 
qualities of refinement in the heads and elsewhere that are typical of 
the painter. The face of the Virgin, in profile (detail, Fig. 9), modelled 
in fiat planes against a gold background, is of great beauty. The Virgin 
wears a pinkish fillet in her hair. St Ildefonso’s robe which at a dis¬ 
tance looks black, is seen on doser inspection to be of a warm dark 
crimson, difficult to describe except by the French name of lie-de-vin. 
The most charming note in the picture is struck by the ethereal forms 
of the two fair-haired angels appearing behind him. The St Michael 
(Fig. 13) has a mean and villainous devil lying at his feet with its wings 
torn off. St Nicholas of Tolentino (Fig. 12), in whom we had hoped to 
find another Beato Suzon, is disappointing from close to. This paint- 
268 ing has probably suffered most from the intervention of assistants who 


were employed in large numbers by Zurbaran to work on his impor¬ 
tant commissions. The Saint’s wide collar is studded with little 
stars. He carries the attribute of a partridge on a bright pewter plate. 
He stands against a background of pale, fleeting clouds above a low 
border of trees, which is reminiscent of the landscape in the Sons 
of Jacob sériés at Auckland Castle, which were painted about the 
same time. 

The figure of St John the Baptist (Fig. 11), which stands below that 
of St Michael, is wrapped in a vermilion robe and accompanied by a 
young lamb. It is painted with that feeling for volume peculiar to 
Zurbaran; the sharp transitions of light and shade in the then old- 
fashioned Caravaggesque tradition is one more example of Zurba¬ 
ran’s conservative nature. This figure is balanced on the other side of 
one of St Jerome, leaning over a book with a lion at his feet. 
He reminds us of the paintings, at Lisbon and elsewhere, of elderly 
apostles. The red of his robes is more subdued. Signs of pupils’ work 
are obvious in both paintings. The altarpiece is crowned by a Holy 
Family, the meticulous execution of which is surprising considering 
the great height at which it is placed. 

There remains only the predella. On this, in the centre, there are 
two tiny figures of saints of the utmost delicacy, especially that of 
St Bamabas (Fig. 14), which compares favourably with the exqui- 
sitely-finished saints in the Guadalupe Monastery. No photograph was 
ever published of any of these small paintings until I pointed them out 
in my article of April 20, 1948, in the Spanish newspaper, A.B.C. On 
examining the figures, both at Guadalupe and at Zafra, we can believe 
Cean Bermudez when he assures us that he has seen “several little 
pictures of martyred monks, painted with extreme ease and grâce, in 
the lower cloister in a Mercedaries Convent in Seville”. We réalisé 
to-day that these are the little pictures of martyred monks in the 
Montpensier Collection, that of Adanero and others. But the two little 
Zafra figures, St Andrew and St Barnabas, show a decided improve- 
ment in technique. 

The portraits of the founders are placed at either end of the predella. 
After the careful cleaning carried out by the Prado experts already 
mentioned, the portrait of the man (Fig. 16) has proved to be, beyond 
doubt, a good example of Zurbaran; but for the portrait of the lady 
(detail, Fig. 15), Zurbaran was not in any sense responsible. This 
disparity could be explained if it were known that Don Alonso had 
been to Seville to arrange for the retable to be painted by Zurbaran 
who then and there did his portrait, while the wife stayed behind in 
Zafra and was painted by a local artist. It is not likely that Zurbaran 
would leave Seville to paint this altarpiece. About this time he was 
courting his third wife, Leonor de Tordera, whom he married in 1644. 
She was much younger than he was, although already a widow. The 
Zafra paintings, since they were not of great size, could easily be 
dispatched from Seville to Zafra. 

The portrait of Don Alonso is a faithful likeness of that Calderonian 
figure. Compared with the donor at the foot of the Christ of Leguiza- 
mon, whose pious attitude is identical, it looks more severe. The 
modelling of the face is painted in harsh contrasts; there are no half 
tones between the lights and darks. The bristling moustache adds to 
the severity of the countenance and reminds us of Zabaleta’s young 
gallant on a feast day: “after many flourishes of the curling tongs, it 
was flattened so hard against his face that it looked as though it had 
been painted on with a brush rather than twirled with the tongs”. 

As to Dona Ceronima’s likeness, it is very poor indeed—partic- 
ularly in the hands. She is covered with jewels and looks as though she 
had put them ail on for the occasion, to go down to posterity as the rich 
wife. This extract from her mother-in-law’s death certificate in the 
Parish Register gives us a glimpse into this: 

“The said D a Catalina Sanchez Parra died in the city of Médina de 
las Torres, and like her mother, was also brought to burial in the 
Chapel of Our Lady of Remedies. Her body was accompanied by the 
Chapter of the Church and the Franciscan brotherhood. There were 
three days of Requiem Masses and every day Mass was said. She died 


intestate without property and her son organised ail this and gave three 
Reales pièces for the ceremonies and signed it 

Don Juan de Tapia 
Canon.” 

Needless to say that I hâve searched in the Notariés Archives of 
Zafra for the books of the clerk, Agustin de Tapia. I only found two, 
one for 1627, the other for 1638. On the cover of the latter I read the 
following note: 

“Register of documents witnessed by Agustin de Tapia, clerk of 
this parish, 1638. Sold by the son and grandson of Juan de Flores to the 
rocket-man of the parish of Los Santos as waste-paper, but recovered 
by Joseph Abril notary in this town. He was not able to recover the 
others in spite of repeated requests made. I said that I would recover 
them if he did not, because the neighbourhood knew where they were. 
I was able to recover this one and another one of the year 1627, costing 
me the sum of 40 maravedies.” 

So that is how we know about the fate of the registers belonging to 
the clerk, Agustin de Tapia, which are missing from the archive of 
Zafra. If they did contain some bill signed by Zurbaran, or some 
document of interest referring to the retable, they must hâve been shot 
up into the skies in some happy rocket fired off on a village feast-day 
in the neighbouring hamlet of Los Santos. But it does not matter much 
in this case, because the retable is accurately dated between 1643 and 
1644. It is an interesting date for the biography of Zurbaran, because 
the decade to which it belongs contained until now no certain works 
by his hand. 



Zafra 

Le château (XV e -XVI e siècle) 


1 The task of taking photographs in very trying circumstances was not easy, and 
readers must make due allowance for any defects in the reproductions that accom- 
pany this text; nevertheless, the firm of Moreno which was responsible for the 
photography is to be congratulated on its success in the face of these difficultés. 


DON JUAN DE ZURBARAN 

Boletin de la real Academia de Historia, Madrid, 1957, CXLI, 
n° 1, pp. 269-286 


Hace algunos anos, publiqué la partida de bautismo de Juan, hijo de 
Francisco de Zurbaran y de Maria Pâez, hallada en el Archivo Parro- 
quial de Llerena. Lleva la fecha de 19 de julio de 1620 L 

Con ella daba a conocer un Soneto compuesto por el joven pintor. 

Segûn uso del tiempo, precedia, con otras composiciones poéticas, 
loas al autor dedicadas, al texto propiamente dicho: unos Discursos 
sobre el Arte del Danzado por Juan de Esquibel ; raro librito, impreso 
en Sevilla en 1642, y conservado hoy en la Biblioteca Nacional y en la 
de dona Maria Bauzâ. 

He aqui el Soneto: 

DE DON JUAN DE ZURBARÂN AL AUTOR 
Soneto. 

Desde el clima luciente al mâs inculto 
La fama anime del métal sonoro 
El eco retorcido y su decoro 
Dosel prevenga a su divino bulto. 

La emulaciôn, veneraciôn y culto 
Te ofrezca alegre y el castalio choro 
Pulsado plectro anime que en sonoro 
Canto te alabe, non en intento adulto. 

De la memoria al inmortal asiento 
Ascende del ingenio merecido 
Docto Esquivel del uno al otro Polo. 

Que aunque son las que hace tan sin cuento 
Y tantos los que dice son y han sido 
Tû en hacer y en decir has sido solo. 

Si cupiera duda alguna acerca de la identidad de este don Juan con 
el hijo de Francisco de Zurbaran, la desharia, al final del pequeno 
libro, la heterogénea lista de los discipulos de José Rodriguez Tirado, 
«maestro de Dançar» en Sevilla: 

«Antonio de Burgos, hijo de Miguel de Burgos, escribano püblico. 

Juan Clavijo, hijo de Gerônimo Clavijo, mercader. 

Clemente de Vera. 

Don Juan de çurbaran, hijo de Francisco çurbaran el gran pintor. 

Juan Baptista el flamenco. 

Gregorio de Mercado. 

Francisco Arias el Pintor. 

Juan de Morales, Maestro en Antequera. 

Claudio Leon.» 

En esta «Academia de baile» sevillana del siglo XVII, situada en la 
calle de Ximios, segûn del breve Tratado se desprende, enseiïaban al 
estilo cortesano: Pavanas, Gallardas, Folias, Chaconas, Alemanas; 
con sus «mudanças» y «passos» de nombres encantadores: «flore- 
tas», «encaxes», «Campanelas», «cabriolas», «Giradas»; «floreos, 
carrerillas y boleos»... 

El poema transcrito, por hiperbôlico, no déjà qué desear al mâs 
rebuscado culteranismo. He aqui, pues, al hijo del sencillo extremeno 
y de la humilde Maria Pâez hecho todo un Don Juan de Zurbarân, 
aprendiz de danzas cortesanas, que maneja refinada pluma, ademâs de 
los pinceles, como su tocayo Jâuregui, y se codea, al menos en el 
librito citado, con los ingenios sevillanos de su tiempo. 

En los registros parroquiales de Santa Cruz, de Sevilla, he hallado 
marcada la corta vida del hijo de Zurbarân. 

PARROQUIA DE SANTA CRUZ MATRIMONIOS. 

F 0 146. 

DESPOSORIO DE DON J° ZURBARÂN CON D a MARIANA DE QUADROS. 

ESTA LA VELACIÔN EN ESTE LIBRO A FOLIO 148 SEG a PLANA. 

/ En Domingo dies y ocho dias del mes de Agosto de mill y seis- 
cientos y quarenta y Vn anos yo el Licen 0 Alonso de Soria cura de la 
yglessia de St a Cruz desta Ciudad de Sevilla aviendo precedidos amo- 
nestaciones y dispensado el Sr Juez de la Yglessia en la tercera y en 269 

























virtud de su mandamiento refrendado de Diego de Aranda notario su 
fecha en catorce dias del dho mes y ano Desposse y casse por palabras 
de présente que hizieron verdadero matrimonio a Don Juan de Zurba- 
ran natural de la ciudad de llerena hijo de fran co Zurbaran y de dona 
Maria Paez Siliceo juntamente con dona Mariana de quadros natural 
desta ciudad de Sev a hija de Jorge de quadros y de dona Juana Accen- 
sio siendo testigos Lucas Garcia Pizarro escribano publico de Sevilla 
y Diego de Morales y Thomas de Villalobos y Ju° Munoz escribano 
de Su Magd. y otros muchos y lo firmo fecho ut supra 

LD° Al 0 de Soria. 

F° 148 v° 

VELAC1ÔN DE D. JUAN ZURBARÂN CON D a MARIANA DE QUADROS. 

/ En Lunes Doce dias del mes de Mayo de mill y seiscientos y 
quarente y dos anos yo el Licen 0 Alonso de Soria cura de la Yglessia 
de Santa Cruz desta ciudad de Sevilla en virtud de un mandamiento 
del Sr Juez de la Yglessia refrendado de Xroval lopez notario de su 
fecha en nuebe dias del dho mes y anos, vele y Di las bendiciones 
nupciales de la Yglessia a Don Juan de Zurbaran natural de la ciudad 
de llerena hijo de fran co Zurbaran y Salazar y de dona Maria Paez de 
Siliceo Juntamente con dona Mariana de Quadros natural desta ciudad 
de Sevilla hija de Jorge de quadros y de Dona Juana Acensio. Su 
cassamiento en esta dha yglessia en diez y ocho Dias del mes de 
Agosto del ano passado de seiscientos y quarenta y Vno fueron padri- 
nos el dho Jorge de quadros y Dona Paula Zurbaran y lo firmo fecho ut 
supra. 

Lid° Al° de Soria. 

La inscripciôn primera nombraba entre los testigos a un conocido 
escribano de Sevilla, Lucas Garcia Pizarro. Ante él habia protocoli- 
zado con frecuencia Francisco de Zurbaran, y conociendo ahora la 
fecha de los desposorios de Juan, pude buscar y encontrar en ese 
Oficio sus Capitulaciones de boda con dona Mariana, que aqui siguen : 

ARCH1VO DE PROTOCOLOS DE SEVILLA. 

OFICIO 8°. L° 2°. 1641. 

«En en N e de Dios Amen. Sepan q ,os esta carta vieren como yo 
Jorge de quadros vezino desta ciu d de S a en la Coll 0 de St a Cruz ot° y 
con 0 en favor de Don Juan de Surbaran y Salasar hijo lex° de fran co de 
çurbaran y Salasar y dona M a de paez Siliseo difunta la dha su madré 
Vecino desta dha Ciu d en la calle de la madalena digo q por qu° con el 
favor de dios nro Sr y p a su Santo serv 0 esta tratado y consertado de 
que aya de casar y casa el Armante por palabras de présente que hagan 
berdadero matrimonio segun horden de la St a madré Ygl a cat a rro- 
mana con Dona Mariana de quadros donzella mi hija lexitima y de 
dona Juana Asencio mi muger difunta porque el dho casamiento se 
hase de mi acuerdo bol d y consentimiento y p a que El dho Don Ju° de 
surbaran tenga con que mejor sustentai' las cargas del matrimonio ot° 
y con 0 que doy y entrego por bienes y dote y Caudal conosido de la 
dha D a Mariana de Quadros mi hija lexm a Sinqt a mill rreales en md a 
de bellon en Joyas de oro y pt a labrada bestidos y muebles todo ello 
preciado en sus justos y berdaderos precios que son los contenidos en 
Vn memorial firmado de mi el dho Jorge de quadros oy dia de la f a 
deste que originalmente es este que se sigue: 


/ Vnos sarsillos de perlas grandes valen ochosientos y 

sinquenta Reales de vellon . V 850 Rs 

/ Vn collarete de dos ilos de perlas grandes vale qui- 

nientos Reales de vellon. V 500 Rs 

/ Vn apretador de oro con perlas vale setecientos y 

sinquenta Reales de vellon . V 750 Rs 

/ diesiocho alfileres de oro cada vno con su perla 

gruessa balen quatrosientos Reales bellon . V 400 Rs 

/ Vn punson de oro y perlas para el tocado baie ciento 

y sinquenta Rs vellon . V 150 Rs 

/ Otros sarsillos de gaxos de perlas balen dosientos 

Reales de bellon. V 200 Rs 

/ très Rosas de diamentes balen Dosmil y ochosientos 
270 y veinte y ocho Rs . 2 V 828 Rs 


/ Vna buelta de cadena gorda de obra de china baie très 

mil y veinte y seis Reales de bellon . 3 V 026 Rs 

/ quarenta y dos botones de oro de la echura de la 
cadena balen mil trezientos y treinta y zinco Reales 

de vellon . 3 V 335 Rs 

/ Vna maria de oro con piedras blancas baie tresientos 

y sinquenta Reales vellon . V 350 Rs 

/ Vna encomienda de San Juan de Cristal con oro baie 

cien Reales bellon. V 100 Rs 


Montan las Joias de oro como parese por menor trese 

mil y ochosientos y ochenta y nuebe Reales de vellon 13 V 889 Rs 

Memoria de los vestidos es la siguiente y sus precios y valor: 

/ Vn bestido de Raço de balencia alto prensado saia 
jubon y Ropa nuebo baie dos mill Reales de vellon 2 V 000 Rs 


/ Otro vestido de Raço a flores de italia saia y jubon 

nuebo ocho sientos Reales . V 800 Rs 

/ Otro bestido de tafetan plateado y negro saia jubon y 

escapulario nuebo baie seiscientos Reales vellon .. V 600 Rs 


// Aqui el memorial de los bienes. 

Las Joias de oro y plata labrada bestidos y muebles que doi a mi ija 
D. a Mariana de quadros son los siguientes y el valor que tienen redu- 
zido a moneda de vellon conforme oy corre son los siguientes: 


Primeramente : 

// Vna fuente y vn Jaro de plata valen mil y sesenta y 

ocho Reales de vellon . 1 V 068 Rs 

// Yten Dos candeleros de plata con sus espaviladeras 

valen novecientos y veinte Reales de Vellon. V 920 Rs 

/ Yten vna palangana de plata vale ochocientos Reales 

de Vellon. V 800 Rs 

/ Dos platos y dos salvillas de plata valen novecientos 

Reales de Vellon . V 900 Rs 

/ Vna salva de pie grande con su piessa de agua dorado 

todo vale setecientos y doce Reales de Vellon . V 712 Rs 

/ Vn canasto de plata vale quinientos y sinquenta Rea¬ 
les de Vellon . V 550 Rs 

/ Vn saumador de plata vale dosientos y sinquenta 

Reales de Vellon . V 250 Rs 

/ Vna vinaxeras con su salvilla de plata todo vale 

dosientos y sinquenta Reales de Vellon. V 250 Rs 

/ Vna pililla de agua bendita baie siento y setenta y 

ocho Reales de Vellon. V 178 Rs 

/ Vn aderesso de escrivir de tintero y salvadera y can- 
delero y sello todo junto de plata baie dosientos Rea¬ 
les vellon. V 200 Rs 

/ Dos ramilleteros de plata con sus flores valen dosien¬ 
tos Reales Vellon. V 200 Rs 

Monta la plata labrada sinco mil y quinientos y treinta 
y très Reales de vellon como parece por menor ... 5 V 533 Rs 

(aqui, roto el papel) 

.... de perlas y diamantes con vna cadena de perlas baie 

très mil y quinentos Reales de Vellon . 3 V 500 Rs 

/ Otro vestido de parragon saia jubon y escapulario en 

tresientos Reales . V 300 Rs 

/ Otro vestido de damasco negro saia jubon y Ropa 

nuebo en sien ducados . 1 V 100 Rs 

/ Otro vestido de tafetan doble negro saia j ubon y esca¬ 
pulario en tresientos Reales vellon . V 300 Rs 

/ Vna pollera con sul almilla de tela encama y oro 
guamecida de oro con gaias en mil y quinientos Rs. 


/ Otra pollera de tela parda guamesida en oro en qui¬ 
nientos Reales. V 500 Rs 


/ Otro manteo de damasco verde guamesido con oro 

en ocho sientos Reales . V 800 Rs 

/ Otra almilla de tela Raçada con oro en Vn guardapies 

de tafetan carmesi con oro en dosientos Rs. V 200 Rs 

/ Vnos chapines de tela y barretas con sus monos de 
oro y médias de seda y ligas guarnesidas con oro todo 

en dosientos sinquenta Reales . V 250 Rs 

/ très mantos de seda nuebos y el uno con puntas todo 

en quinientos sinquenta Reales . V 550 Rs 

Monta todo lo de atras nuebe mil y tresientos Reales 9 V 300 Rs 

/ Por très camisas de obra quatrosientos Reales . V 400 Rs 

/ Por dos pares de anaguas quatrosientos Reales .... V 400 Rs 

/ Por dos cofias dosientos Reales. V 200 Rs 

/ Por siete toallas con puntas finas y llanas dosientos 

Rs. V 200 Rs 

Montan los vestidos como parece por menos diezmil y 

doscientos Reales vellon . 10 V 200 Rs 

Menaxe de Casa. ... 

/ Primeramente una cama de damasco carmesi guame¬ 
sida de oro con sanefa de brocado el sielo de la cama 
y la sobrecama y el Rodapies en quatro mil Reales 

vellon . 4 V 000 Rs 

/ Yten la madera de vna cama sobredorada nueba 

costo mil y quinientos Reales . 1 V 500 Rs 

/ Yten vn estrado de dose almoadas de terciopelo car¬ 
mesi guarnesidas de oro y dos taburetes de lo mismo 
y un merendero de damasco carmesi guamesido de 

oro todo en zinco mil Reales . 5 V 000 Rs 

/ Vna silla de manos de damasco carmesi y tersiopelo 
guamesida de oro nueba en très mil y quinientos Rs 3 V 500 Rs 

/ seis savanas nuebas en tresientos Reales. V 300 Rs 

/ Vn pano de cama nuebo verde con su flueque en 

ciento y zinquenta Reales . V 150 Rs 

/ Vn bufete chico de estrado con su sobremesa de bro- 
catel y vn nino dormido de métal con su peana todo 

en seiscientos Reales . V 600 Rs 

/ Vn contador grande en tresientos Rs . V 300 Rs 

/ Vn escano de espaldar en zinquenta Reales. V 050 Rs 

Por lo que monta (roto). 15V 045 Rs 

/ Por vn candelero vêla de palo santo guamesido 
con bronce dorado écho en portugal ciento y sin¬ 
quenta Rs . V 150 Rs 

/ Por vn espexo grande guamesido de ebano ondeado 
y con las armas de laton doradas de rnolino quinien¬ 
tos Reales . V 500 Rs 

/ Por dos tablas de manteles y dos docenas de serville- 

tas ciento y zinquenta Reales. V 150 Rs 

/ Por quatro colchones para la cama quinientos Rs .. V 500 Rs 
/ mas por vn salvilla y vna pastillera de plata sobredo¬ 
rada con esmaltes quatrosientos reales de vellon ... V 400 Rs 
Montan las partidas de menaxe de casa diecisiete mil 
y sien reales de bellon. 17 V 100 Rs 


De modo que todas las dichas partidas juntas a saver 
zinco mil y quinientos treinta y très Reales de la plata 
labrada // y trese mil y ochosientos y ochenta y nuebe 
Reales de las Joias y dies mil y quatrosientos Reales 
de los vestidos y diesisiete mil zien Reales del 

menaje de casa asen. 46 V 922 Rs 

Monta todo quarenta y seis mil novesientos y veinte 
y dos Reales de vellon que junto con lo de arriba asen 
sincuenta mill Reales de vellon. 

/ Mas otra vuelta de cadena de china en un abanico de 
napoles baie tresientos y ochenta Reales de vellon V 380 Rs 
De modo que montan las dichas partidas quarenta y 
siete mil y tresientos y dos Reales y el contado cum- 
plimiento a los dichos zinquenta mil Reales que atras 


se Refiere tan solamente an de ser dos mil y seisien- 
tos y no venta y ocho Reales de vellon no embargante 
que atras se dice an de ser très mil y setenta y ocho 
Reales de vellon porque baxado la dicha buelta de 
cadena que se anade no viene a quedar en dinero para 
cumplir los dichos sincuenta mil Reales mas que los 
dichos dos mil y seis zientos y noventa y ocho Reales 
de vellon. 

fecho en Sev a a dies dias del mes de Agosto de mil y sies cientos y 
quarenta y vn anos 

Jorge de Quadros. 


Todos los quales dichos bienes de suso declarado suman y montan 
los dhos zinquenta mill rreales q les doy y entrego en esta dha dote a la 
dha mi hija en pago y satisfaciôn dello q le pueda pertenecer de la 
lexitima de la dha su madré y dello q le pueda pertenecr de la lexitima 
y herencia de mi el dho Jorge de quadros de los quales dhos bienes y 
dineros Joias de oro y plata me da su poder oy en todo Ello ago y devo 
y entrego al dho Don Juan de Surbaran como bienes dotales de la dha 
mi hija y me obligo a la evicion seguridad y llamt 0 desta dote en la 
mas bastante bia y forma que a su derecho conbenga para la firmeza 
para ello obligo mi persona y bienes havidos y por haver // E yo el dho 
Don Juan de Surbaran q présente oy aviendo bisto oydo y entendido 
esta escriptura que me leyo el présente escrivano publico otorgo que la 
aseto en todo y por todo como en ella se contiene y resibo de el dho 
Jorge de quadros por bienes dotales de la dha mi esposa los dhos 
zinquenta mill Rs en las dhas Joias de oro y plata labradas y menaxe 
de la cassa de susso declarado en presencia del Scrivano publico y 
testigos yusoescriptos de cuyo entrego y rrecibo yo lucas G a pizarro 
Sn° pc° de Sevilla doy fee que se hiço en mi presencia y de los testigos 
desta carta y dellos me doy Yo el dho Don Ju° por entregado dellos por 
quanto quedan en mi poder y por esta présente carta otorgo y prometo 
y mando en arras proternuncias a la dha Dona Mariana de quadros por 
honrra y calidad de su persona y porque sea de otorgar por mi esposa 
Vn mill ducados en moneda de vellon de a onze rreales cada vno Los 
cuales declaro que caben en la décima parte de mis bienes y caso que 
no quepan se los mando en la que adelante tuviere De los quales le 
hago gracia y Donacion con las firmezas ynsinuaciones y rrenuncia- 
ciones de derecho necesarias que juntos con la dha dote todo ello 
suma y monta sesenta y vn mill reales de los quales hago y otorgo 
carte de dote en favor de la dha mi esposa la quai quiero y concierto 
que los haya y tenga sobre mi persona y bienes pesentes y futuros q 
para Ello obligo E hipoteco y doy en enpeno y en especial hipoteca 
con tal condiciôn que si el matrimonio De entre mi y la dha mi esposa 
fuese disuelto o apartado por qualquiera de los casos establecidos que 
ni my hijo ni hija ni otra persona alguna pueda tomar cosa alguna de 
mis bienes hasta tanto que la dha mi esposa sea contenta y pagada de 
su dote y arras y si ella falleciere antes que yo consiento y Doy por 
bien que los pueda dejar y rnandar a mis hijos y desendientes y a las 
otras personas que quisiere y que por bien tubiere e yo me obligo a la 
paga y restitucion dello conforme a sus disposiciones luego que lo tal 
sucediere para cuya paga y cumplimiento cada parte por la que le toca 
demos poder a la Justicia de su Magestad a la questa carta pareciere 
para q por todo rremedio y via de derecho y mas lexitima causa y 
sentencia passada en cossa Juzgada Le executen compelan y apremien 
a El cumplimiento y paga de lo que dho es sobre lo que acuerden las 
Leies... etc etc. (formulas) 

Fch a la carta en Sevilla diez dias del mes de Ag° de mill y seis 
cientos y quarenta y vn anos y el otorgante q yo el présente Scriv 0 doy 
fee que conozco siendo en el testigos Franc 0 de çurbaran y el lizd 0 
Don Juan de Gil pretel abogado en la RI Audiencia desta Ciu d de Sev a 
y vecino délia // y Ant° garcia y El dho Don Ju° de Surbaran por ser 
mayor de Vte anos y menor de Vte y zinco Juro por Dios nro Sr y la 
senal de la Cruz de cumplir y aver por firme esta scriptura y de no yr 271 




















































































contra ella por ninguna causa ni raçon que sea y délia dice que la 
otorga de su grado y libre boluntad 

Jorge de quadros Don Juan de Zurbaran 

Don Juan de Giles salazar 

Pretel Fran co de Zurbaran Salazar 

Lucas garda Antonio garda 

Scriv° puc° 

Mas que en las preseas de dona Mariana; mâs que en aquellos 
«ramilleteros de plata con sus flores de lo mismo», que desariamos 
poseer... o en la silla de manos, quizâ graciosamente omada, nos 
hemos fijado en los segundos apellidos que en estos documentos se 
atribuye la familia Zurbaran. El Salazar nos era conocido; ya por el 
aiîo de 1622 lo usaba Francisco. Debia venirle de lejos; su madré se 
llamaba Ysabel Marquez. Un proceso muy sonado en Llerena, el de 
las pruebas de Santiago del secretario del Duque de Uceda, Juan de 
Salazar (aquél, hijo del ministre y privado de Felipe III), y el expe- 
diente de su hermano el Inquisidor Alonso de Salazar, de 1617 - 
precisamente el ano en que Francisco de Zurbaran se avecindaba en 
Llerena -, le habrian enterado de su nobleza e importancia 2 . Ahora se 
lo ha anadido también Juan, y le imitarâ su hermana Paula. Es nueva, 
en cambio, para nosotros, la apariciôn del apellido Siliceo en esa 
familia. Lo ostenta en esas Capitulaciones la madré de Juan, difunta, y 
que era hija de Bartolomé Pâez y de Maria Jiménez. Siliceo despierta 
gratos recuerdos de Arte. El Cardenal don Juan Martinez Guijarro 
latinizô asi su apellido. Naciô en Villagarcia, junto a Llerena. Fué 
Arzobispo de Toledo y fundador del Colegio de Doncellas Nobles de 
la Ciudad Impérial. La esplendorosa rejaque cierra la Capilla Mayor y 
el Coro de su Catedral, lleva su escudo: Hamas entre un guijarro y el 
Nombre de Jésus, y en torno la leyenda: 

EXIMIUNT / TANGENTIA / IGNEM 


Pues bien. Maria Pâez ténia derecho a ese apellido ilustre. Los 
Zambrano de Llerena conservan viejos papeles de familia, que ama- 
blemente me permitieron examinar. En el testamento de una antepa- 
sada, doiïa Maria Pâez Barrial, encontramos a nuestra Maria, prote- 
gida y deuda suya, a quien lega quinientos Reales «para ayuda a tomar 
estado, por quanto la he tenido en mi casa y me a hecho compania». 
Ahora bien, de estos papeles résulta que los Pâez de Llerena estaban 
emparentados con un Francisco de Mena Siliceo, hijo de Pedro de 
Mena y de Ysabel Siliceo y hermano de Maria Siliceo. No puedo, hoy 
por hoy, precisar todavia el parentesco exacto de la mujer de Zurbarân 
con éstos, pero no cabe duda de que existiô. 

Salazar y Siliceo se nos antojan sacados del olvido en afân de 
lucimiento. No los lleva la hermana mayor, Maria de Zurbarân, mujer 
plâcida y ponderada. En cambio, se adornan con ellos Juan y la enre- 
dadora Paula; aquél adernâs, hace gala del «don» que Francisco 
jamâs pretendiô. Todo lo que hemos ido recogiendo acerca del ünico 
hijo varôn logrado del gran pintor de Fuente de Cantos, nos lo muestra 
deseoso de elevarse socialmente; muy prendado de elegancias. Fué lo 
que hoy llamariamos un dandy. Le acuciaria inclinaciôn de epigono a 
la delicadeza de las formas. 

En cuanto a Jorge de Quadros, acaso fuera un prestamista adine- 
rado. Lo hace sospechar cierta carta de pago y devoluciôn de 500 
Reales prestados sobre una sortija de diamantes. (Oficio 8°. Libre 2°. 
1649). 

En los registres parroquiales mencionados se halla inscrita la con- 
secutiva huella de este muchacho en la natural trayectoria de su vida. 

PARROQU1A DE SANTA CRUZ DE SEVILLA 
LIBRO DE BAUTISMOS. F 0 165 V° 

FRANC 0 MAXIMO. 

En Sabado veinte dias de Septiembre de mil y seis cientos y qua- 
renta y dos yo el Licen do Alonso de Soria cura de la Yglessia de Santa 
Cruz desta Ciudad de Sevilla baptice a francisco Maximo hijo de Don 
Juan Zurbaran y de dona Mariana de quadros su mujer fue su padrino 
Don Hector Antunez y le amoneste el parentesco espiritual que con- 
traxo y lo firme fecho ut supra. 

Li<t° /ilo c / e Soria. 


ANTONIA 

En Sabado treinta dias del mes de henero de mill y seiscientos y 
quarenta y quatre anos yo el Licenciado Alonso de Soria cura de la 
Yglessia de Santa Cruz desta Ciudad de Sevilla baptice a Antonia hija 
de Don Juan Zurbaran y de Dona Mariana de quadros su mujer fue su 
padrino Don Juan de Xiles Pretel y le amoneste el parentesco espiri¬ 
tual que contraxo y lo firme fecho ut supra. 

Li du Al° de Soria. 

Sabia por el testamento de Francisco de Zurbarân que habia sobre- 
vivido a su hijo; mas, al buscar en la misma parroquia la partida de 
defunciôn de Juan, no pensaba hallarla tan temprano. 

PARROQUIA DE SANTA CRUZ. 

DEFUNCIONES. 

D. JU° ZURBARÂN 

«En 8 de Junio de 1649 a ca se enterre en esta Yglessia D. Juan 
Zurbaran yemo de Jorge de quadros. De la sepolt a capa y doble 17» 

Su lectura me produce una rara sensaciôn de desamparo... Juan es, 
en esa lacônica inscripciôn, «el yemo de Jorge de Quadros»... Solo 
esto saben de él los que le dan sepultura... Y, sin otra indicaciôn que la 
fecha de su muerte, me he ido a buscar su testamento, el inventario de 
sus bienes... Me hubiera gustado averiguar si dejaba entre sus cosas 
algün « frutero » pintado sobre lâmina de cobre... No he hallado esos 
documentos... Mientras repasaba, uno tras otro, in-folios del ano 1649, 
me ha llamado la atenciôn el gran nümero de testamentos que se 
suceden en ellos y la falta absoluta de inventarios y almonedas... Y me 
ha sobrecogido la reiteraciôn constante de una frase tremenda: cuan- 
tos testan, dicen hallarse enfermos «del mal del contagio»... «Yo 
Francisco Martin, digo que estando mi madré enferma del mal del 
contagio, por vivir en el barrio de San Laurencio extramuros y no 
haver Scrivano publico que quisiera ir a hacer su testamento»... « D. 
Lorenzo del Castillo, prevenido de los accidentes que pueden sobre- 
venir por la enfermedad del contagio que de peste hay en esta Ciu¬ 
dad...» O bien, con la admirable resignacién de aquellas piadosas 
gentes : «Santiago perez murio en este contagio de peste con que Dios 
Nuestro Sefior ha sido servido de regalarnos... » Asi, folio tras folio, 
legajo por legajo, en tremenda, escalofriante monotonia... 

Los Anales eclesiâsticos y seculares de Sevilla , de Diego Ortiz de 
Züniga, describen esta epidemia del ano 1649, que exterminé a dos 
tercios de la poblaciôn: «...picaba la peste en los puertos de Andalu- 
cia... Y, a quatre de Abril sobrevino repentina inundaciôn del Guadal- 
quivir por demasia de lluvias que bané lo mâs de Triana y Arrabales... 
y con la demasia de humedades exalando vapores nocivos con el calor 
que luego se siguiô, anadieron causa de corrupciôn a las que ya 
influian en el ayre, que todas amagaban pestilente epidemia. En el mes 
de Abril tabardillos violentos, carbunclos, bubones y otras especies 
complicadas de accidentes mortifères, de gran violencia, principal- 
mente en Triana y en los Arrabales, donde havia sido mayor el 
remanso de la inundaciôn y llegaban a quinientos los muertos de 
algunos dias, con que se diô por declarada la peste. 

«Creciô la epidemia entrando el mes de mayo, y ya casi toda la 
ciudad era un Hospital, aunque la gente principal se ausentô mucha, 
llenândose los lugares y casas de campo circunvecinas y en todo el 
Aljarafe, pero no por eso se preservaron de morir muchos. Nümero 
grande de carres y sillas de mano los iban Uevando incesantemente, 
pero a muchos llegava primero la muerte; y a no pocos cogia en el 
camino, y de los que morian en las casas amanecian cada dia llenas las 
calles y la puertas de las Yglesias; todo era horrores; todo llantos, 
todo miserias, faltaban Médicos, no se hallaban Medicinas. 

«Avia dia que pasaban de mil quinientos los muertos en los Hospi- 
tales y casas particulares, y aun se llenaban las bôvedas de las Ygle¬ 
sias de q ninguna se réservé (que no era tiempo de mirar en patronatos 
ni respetos); ya no cabia ni en los cementerios, ni en los cameros del 
Hospital, con ser éstos muy capaces, y le hicieron otros seis previnién- 
dolos con las bendiciones de la Yglesia... 

«Admirable fué entre tanta fatalidad el cuidado, concierto y dispo- 
siciôn de los Hospitales, el que se formé en Triana y el de la Sangre. 
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«Toda la ropa con que entravan los enfermos se dava al fuego, 
cuyas voraces Hamas consumieron indecible cantidad de todo génère 
de ella.» 

No sélo quemaron repas; don Diego Ortiz de Züniga cuenta en otro 
lugar 3 que un antepasado suyo, don Alonso Ortiz de Avellaneda, 
murié ese ano fatidico de 1649 «en la calamidad de la Peste que 
padecié esta Ciudad, en que con su ropa entregada al fuego, como se 
hacia con la de todos los que ofendia el contagio, quemaron los 
papeles de esa casa tan principal». Y exclama: « j Lamentable pérdida 
de todos los interesados en ella ! » 

Tal vez no se hallô escribano que quisiera ir a hacer el testamento de 
Juan de Zurbarân... Acaso sus deudos huyeran, dejândole abandonado 
en la casa que habia ido a compartir con su suegro al casarse... Es 
posible que, por medida higiénica, fueran pasto de las Hamas todos 
sus enseres, como el archivo familiar de los Ortiz... 

Sélo sabemos con certeza que Juan de Zurbarân murio en Sevilla, 
en la flor de la edad, el ano de la peste de 1649. 


1 Véase Archivo Espanol de Arte. N° 80. Zurbarân en Llerena por Maria Luisa 
Caturla. 1947. 

2 Véase: Andanzas e infortunios de Juan de Salazar «El Viexo», por Maria Luisa 
Caturla. Publicado por la Real Sociedad Vascongada de Amigos del Pais, 1949. 

3 Discurso genealôgico de los Ortices de Sevilla. Debo esta cita a cortesia del erudito 
sevillano don Ricardo de Rojas-Alventes, Marqués de Tablantes, descendiente del 
historiador Ortiz de Züniga. 



La Forge de Vulcain 
Diego Velâzquez 
Madrid, Museo del Prado 


La relaciôn de los dos pintores databa de la adolescencia. Apenas 
les separaban unos meses - se los llevaba Zurbarân a Velâzquez -. 

Aquél habia sido bautizado el 7 de noviembre de 1598, y éste en 6 de 
agosto del ano siguiente. En las Informaciones abiertas por orden de 
Felipe IV para concéder a su pintor de Câmara el hâbito de Santiago, 
déclara Francisco de Zurbarân Salaçar que conoce a Diego de Silva 
Velâzquez... « quarenta aiïos ha... »; y, como tienen lugar esas « prue¬ 
bas » a fines de 1658, ello nos retrotraeria a 1618. Pero las declara- 
ciones de entonces son, en cuanto a la apreciaciôn del tiempo pasado, 
sobremanera inexactas. En 1618, Francisco de Zurbarân, avecindado 
en Llerena, habia casado ya, y era padre de una nina. Tendremos que 
corregir su afirmaciôn anadiendo alguno mâs a los anos que dice 
transcurridos. Se conocerian al final de la primera estancia de Zur¬ 
barân en Sevilla; de dieciocho anos el extremeno, y Velâzquez a punto 
de cumplirlos. 

Ambos eran aprendices de «pintor de Ymaginerla», segûn denomi- 
naban oficialmente a los que no eran ni doradores, ni sargueros, ni 
pintores de madera y fresco, pues en estos «quatro oficios debajo de 
vna especie que cada vna tiene su arte» se dividia el gremio de los 
pintores. Habian comenzado su aprendizaje en el mismo ano de 1613, 
con maestros distintos. Terminarian por la misma época; Velâzquez se 
examinaba en 14 de marzo de 1617 ; Zurbarân no consentiria en exami- 
narse jamâs. 

Ambos estaban dotados de aptitud extraordinaria para la profesiôn 
que habian escogido. Mas, salvo la coetaneidad y el talento, todo lo 
demâs era en ellos desemejante. Diego Velâzquez era nativo de la urbe 
sevillana; de familia considerada; de ascendencia patema portuguesa 
con todo lo que asi se mezclaba para él de urbano y amable y fâcil 
vivir. Francisco de Zurbarân venia, en cambio, de un pueblecito extre¬ 
meno enclavado en el priorato de San Marcos de Leén. Fuente de 
Cantos, cuando él naciô, contaba, segûn censo del Libre de Visitas del 
dicho priorato, 305 vecinos. En ese pueblo encalado, de caserio 
humilde, amparado por una enorme iglesia de piedra parda y rodeado 
de ermitas, era su padre «el tendero»; en su merceria, como en todas 
las de entonces, venderia, adernâs de especias, los colores con los que 
el nino pintor haria sus primeras ensayos. Sabria Francisco muy bien 
que una tienda incapacitaria al que la mantenia para obtener, en la 
ciudad de Sevilla, la devoluciôn de «la blanca de la carne», «de que a 
los hijosdalgos se les hacia refaccién». Busqué, ya hace anos, la 
exenciôn de ese impuesto para el apellido Zurbarân en los archivos 
sevillanos. No existe en ellos. También averiguaria el muchacho, con 
el tiempo, que para ser admitido en las Ordenes Militares habia que 
probar, entre otras cosas, no haber ejercido sus antepasados oficio vil, 
ni mantenido tienda abierta. Pero no ignoraba el extremeno, y su 
constante uso, para firmar en documentos, del apellido Salazar lo 
prueba, que la nobleza de su linaje vasco era mâs acendrada que la de 
su companero Velâzquez. Y estas contradicciones entre su viejo abo- 
lengo y présente condiciôn social, infligirian al muchacho postura 
incômoda de descentrado. 

Y asi, cuando los dos aprendices de pintor deambularan por Sevilla, 
rondando las gradas de la catedral, Diego Velâzquez haria gala, sin 
darse siquiera cuenta de ello, de su naturalidad y su don de gentes; y 
Francisco de Zurbarân, a su vera, caminaria silencioso, inhibido. Bien 
claro demuestra que no se hallaba a gusto en la opulenta, populosa y 
bella capital de Andalucia: «parte de Espana, mas mejor que el 
todo ». (Herrera «el divino») Apenas terminados los très aiïos de 
aprendizaje que su padre concertara con Pedro Diaz de Villanueva, 
Francisco se apresuraria a regresar a su tierra extremeiïa. No se piense 
que pudiera impelerle a ello ninguna desgracia familiar. Su padre, a 
fines del tercer decenio del siglo, continuaba en vida. Tampoco puede 
suponerse que acudiera en asistencia al anciano, puesto que ténia 
hermanos, y no a Fuente de Cantos, sino a Llerena, fué a parar y a 273 






























casar. Volvia para sumirse de nuevo en el ambiente restringido y llano 
de su infancia. 

Cuando se separaron los dos jôvenes pintores, ninguno de ellos 
habia declarado todavia su propia personalidad artistica. Por esto apa- 
rece tan tarde el influjo de Velâzquez en la obra de Zurbarân; y, 
cuando le llega, no modificarâ su trayectoria: ha desarrollado entera 
su individualidad. 

El influjo se hace patente, por primera vez, en la pequena Inmacu- 
lada que hace poco vino al Prado, adquirida por el Estado espanol, 
hallada por don José Sébastian Bandarân, Canônigo de la Santa Igle- 
sia Catedral de Sevilla y admirable conocedor de la pintura andaluza 
(lâm. 193). El hallazgo fué en el locutorio de un convento, casi ya en el 
barrio de la Macarena; pero, segün parece, la preciosa imagen habia 
llegado alli como regalo de una extremena. Sin embargo, el cuadro no 
procédé de la época juvenil del maestro; esta muy prôximo a la que 
podriamos llamar « La Inmaculada Domecq», la de los dos ninos 
orantes, hoy en Barcelona, fechado en 1632 (lâm. 194). La de Madrid, 
empero, es mucho mâs velazquena. Presupone, como ya advirtiô el 
P. Bandarân, conocimiento de la Inmaculada temprana de Velâzquez, 
que de la Colecciôn Frere pasô a la National Gallery, de Londres 
(lâms. 9 y 10). Hay dependencia también de un grabado flamenco. A 
éste se debe la distribuciôn, sobre el oscuro firmamento, entre nubes 
de albayalde, de los simbolos del Rosario. No se trata aqui de reunir 
menciôn de todos los factores que contribuyeron a formar las Inmacu- 
ladas de Zurbarân, sino de senalar la parte que corresponde al joven 
Velâzquez en las que pinta el extremeno alrededor de 1632. Sin 
seguirle estrictamente, toma en préstamo de la Inmaculada Frere, que 
a su vez dériva de las Inmaculadas de Pacheco, algunos rasgos: sus 
quince anos; y su rostro sin idealizar de mocita del pueblo; la direc- 
ciôn de las manos juntas, ligeramente opuesta a la inclinaciôn de la 
cabecita; y, en la Inmaculada Bandarân, los ojos velados por los 
pârpados. Mitiga el fuerte relieve de la figura temprana de Velâzquez. 
Pese a lo mucho que se ha escrito y viene repitiéndose sobre los 
valores tâctiles en la pintura de Zurbarân - supuesta herencia de su 
maestro, el pretendido estofador de imâgenes - la realidad es que el 
extremeno tiende a reducir a planas las protuberancias de las formas. 
Es esa tendencia al allanamiento, caracteristica bien notoria del Arte 
espanol, que se acusa en cuanto abandona el estilo médiéval, en esen- 
cia lineal para recibir, con el estilo renacentista, el predominio de la 
escultura sobre todas las Artes. Entonces es cuando puede notarse la 
resistencia hispana a acusar el relieve de los cuerpos, hasta el extremo 
de ocultar - como ya senalé en otra ocasiôn - hacia afuera las cüpulas 
y no admitir de ellas sino su hueco interior. Ordônez, Juni - quien 
acaso en este rasgo, mâs que en ningün otro, afirma su hispanizaciôn - 
y Giralte, con sus pianos relieves y formas aplastadas, dan fe de esta 
peculiar tendencia llana, de que participa la pintura. San Juan en el 
desierto, por Zurbarân, en la sacristia de la Antigua de la Catedral 
sevillana, es colocado de manera que présente lo mâs extenso y piano 
de la superficie de su cuerpo. Y, para aclarar mejor lo que trato de 
decir, recordaré aquel otro San Juan del Museo de Basilea, que han 
intentado atribuirle, admirable cuadro caravaggesco, en el que juega 
el Precursor adolescente con un corderillo y unas flores. El cuerpo 
acusa fuerte modelado; la rodilla se ofrece de frente, bien torneada; la 
actitud de la figura es movimiento de corta duraciôn donde Zurbarân 
hubiera preferido postura mâs duradera, sostenida por el empleo de 
quietas superficies. En comparaciôn, estâ el San Juan Bautista de 
Sevilla mucho mâs cerca que éste de un bajorrelieve egipcio. Y las 
Inmaculadas de Zurbarân son planas, comparadas con la Virgencita 
Frere, en la que el joven Velâzquez se muestra, pasajeramente, domi- 
nado por el genio escultôrico del pintor Caravaggio. Zurbarân éludé 
los resaltes. Los escorzos en su obra son excepcionales, mero alarde 
de su habilidad de dibujante, como en las manos juntas de las Virgen- 
citas costureras, o en las Inmaculadas de 1632. En general, exhiben la 
superficie del dorso, o la estrecha llanura del largo dedo pulgar hasta 
su arranque en la muneca. Los fuertes contrastes de luz y sombra 
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con un propôsito de remedar con los pinceles una figura «de bulto». 
El sabe siempre lo que le es afin y puede aprovechar sin quebranto de 
la propia indole. O, dicho de otro modo: no lograrâ nunca evadirse de 
la propia personalidad, ni aün cuando ésta haya quedado rezagada de 
la trayectoria general del Arte y él dâdose perfecta cuenta de ella. En 
resumen : de la Inmaculada Frere tomô muy poco. Y lo que le perte- 
nece del todo, y falta a Velâzquez, es la espiritualidad que hace a la 
Inmaculada Bandarân, tan recatada, tan pia y recogida hacia adentro. 

Un detalle nimio, tomado probablemente por Zurbarân del otro de 
los cuadros Frere, del San Juan Evangelista (lâms. 11 y 12), es la mano 
alzada con la pluma en el aire, que se repite tanto a lo largo de la obra 
del extremeno. Recibiria en Sevilla durante los primeros anos que 
siguieron a su vuelta en 1628, la impronta de esas obras realistas 
tempranas que Velâzquez habia dejado alli al marchar. En el gran 
lienzo de la Apoteosis de Santo Tomâs de Aquino han creido ver una 
influencia directa sobre Zurbarân de la técnica madrilena de Velâz¬ 
quez. Ello ha llevado a suponer un viaje a la Corte del extremeno antes 
de 1631. Mas la innegable soltura que mueve sus pinceladas sobre 
rostros y ropajes del inmenso cuadro, pudo hallar su incitaciôn en el 
sensacional equipaje artistico, arribado en 1631 a orillas del Guadal- 
quivir, de un virrey sevillano tornado de Nâpoles : Don Fernando Afân 
de Ribera, Duque de Alcalâ. Los pintores de Sevilla toman entonces 
nuevo contacto con el Espanoleto. Sin embargo, las sombras verdosas 
que complementan los tonos rojizos sobre los rostros de los persona- 
jes congregados a los pies del Doctor Angélico, recuerdan los recur- 
sos técnicos de Rubens. Pero : ^y las figurillas de porte y transparencia 
velazquenas en la calle soleada del fondo? En la curiosa vista del 
Arenal de Sevilla, tenemos figurillas, con gorgueras que habian de 
desaparecer por una pragmâtica de 1623... Les falta, sin embargo, la 
elegancia cortesana, que pudo venir a Sevilla en algün cuadrito dimi- 
nuto, de fâcil transporte... Algo de esto, tan personal para Velâzquez, 
debiô de alcanzar a Zurbarân. Por otra parte, todos mis esfüerzos por 
averiguar si hubo viaje de Zurbarân a Madrid antes de 1634 resultaron 
negativos. 

Apenas dos anos después de pintar la Inmaculada Domecq, pasô 
Zurbarân por primera vez a la Villa y Corte. No séria Velâzquez ajeno 
a la propuesta de su participaciôn en la tarea de decorar el Salon de 
Reinos del Real Palacio del Buen Retiro. Una extrana inseguridad 
debiô de apoderarse de él en el nuevo contorno. Venia de una Sevilla 
que habia dejado de ser capital efectiva del Reino. Madrid la habia 
suplantado. Cada vez mâs iria sumiéndose la bella ciudad andaluza en 
la calma de un ambiente provinciano, en el que al pintor todo séria 
familiar. Ahora, en Madrid, le es, al contrario, todo desacostumbrado. 
Se le han revelado los tesoros artisticos del Alcâzar y un Velâzquez 
enteramente nuevo que en diez anos ha recorrido él solo mâs camino 
que toda la Historia de la pintura en medio siglo. Ya ha abandonado el 
tenebrismo - que Zurbarân apenas comenzaba a dominar - por una 
luz fina y fria que todo lo esclarece. Se ha deshecho del caravaggismo 
para iniciar la pintura modema. Zurbarân contempla con estupor el 
cambio en la postura artistica ante el objeto representado de su com- 
panero de juventud y el avance innovador de su técnica. La desazôn 
del extremeno se révéla en las Fuerzas de Hercules (lâm. 195). 
Hay exasperaciôn en las posturas extremadas del jayân protagonista. 
La fragua de Vulcano contiene alguna figura que puede haber contri- 
buido a sugerir el tipo del héroe - frente baja y revuelta cabellera -, 
pero no su fealdad, que de seguro ha motivado la relegaciôn de la sérié 
al cuarto oscuro del Museo del Prado. Al buscar a Zurbarân buena 
disculpa de tanto desafuero formai y de la ausencia absoluta de todo 
propôsito de belleza, topamos con los grabados flamencos que aqui 
también, como en tantas otras ocasiones, le sirvieron de modelos. 
Pero ademâs, hay que considerar que se exigia de él, para esta sérié, lo 
que no podia dar, lo que a él era contrario : la representaciôn reiterada 
de figuras en acciôn, en movimiento, perpetuando un esfuerzo. Tiene 
que hacerse violencia y la obra résulta forzada. Mas no todo en ella es 
ingrato. Los trabajos legendarios acontecen en medio de paisajes, y 
éstos poseen, en cambio, un hechizo indefinible, misterioso, que expe- 


rimentamos ya ante la esencia mitica de ciertos parajes solitarios, 
cercanos a Roma. No acierto a descubrir en estos paisajes ni en los 
fondos que pintara después para sus figuras aisladas de Santos misti- 
cos o fundadores esa dependencia de Velâzquez que han senalado 
algunos escritores para pinturas como la del Beato Suzôn. Los paisa¬ 
jes de Velâzquez se adaptan al asunto con apropiada naturalidad : vasta 
llanura en Las Lanzas; lejania del Guadarrama para los jinetes reales 
galopando; para los cazadores, El Pardo; para los ermitanos, recon- 
ditez entre riscos. Cuando Zurbarân pinta elevaciones, son mâs pinas. 
Se le nota predilecciôn, en esta época media de su vida, por lo rocoso y 
abrupto. Ello hace pensar, mâs bien, en Collantes. El mâs importante 
de sus paisajes de estos anos, el que rodea al San Juan Bautista de la 
Colecciôn Moles (lâm. 196), profundo e intensamente azul, recuerda a 
Patinir. Solo las graciosas figurillas que, en muchos de sus lienzos, 
aparecen salpicadas entre arbustos y rocas, parecen sugeridas por 
Velâzquez. Es el ejemplo de éste, sin embargo, y la fina luz suya, lo 
que ahuyenta por algün tiempo las sombras tenebristas de la pintura 
de Zurbarân. 

De los dos grandes lienzos de batallas que ademâs pintô el extre¬ 
meno para el Salon de Reinos, solo ha quedado uno: el otro, probable¬ 
mente el mejor, desapareciô durante la invasion napoleônica. En el 
que hoy guarda el Prado (lâm. 197) si se nota, en el grupo de militares a 
la derecha, cierta relaciôn con obras velazquenas y, de una manera 
general, la influencia del ambiente en el que se estaban produciendo 
los demâs cuadros de batallas para el «Salon Grande» del Palacio. 
Se desprende de los documentos relativos a éstos que el primero en 
terminai' y cobrar su pintura para ese Salon fué Zurbarân. Velâzquez 
no da fin a su trabajo para la misma sala hasta mediados del ano 
siguiente. Otra vez se renueva en la vida de Zurbarân la prisa por 
volver a casa, al hogar, al ambiente acostumbrado. Se adivina que, 
apenas acabada su tarea, él quiere regresar. La carta «de pago y 
finiquito» es de 13 de noviembre de 1634. La escritura otorgada por 
Velâzquez, pago y recibo «de restoy cumplimiento» de las cantidades 
concertadas, es de 14 de junio de 1635. Por los mismos dias terminan 
de cobrar los demâs pintores que colaboraron en el alhajamiento del 
Salon de Reinos. Quizâ no viera, por lo tanto, Zurbarân concluido el 
cuadro de La rendiciôn de Breda; y esto explicaria la disposiciôn de 
las figuras en el Socorro de Câdiz, a manera de un friso, como todavia 
en Los borrachos o La Fragua, mientras que en Las Lanzas se mez- 
clan, multiplicando los pianos. 

A la vuelta de Madrid, en 1635, pintaba Zurbarân el retrato de un 
muchachito de Carmona: don Alonso Verdugo de Albornoz. Se ha 
deducido la fecha por la edad del mocito, que figura inscrita sobre el 
cuadro. Y la identificaciôn del pequeno personaje, por el blason, se 
debe al difunto Marqués del Saltillo, también, por cierto, oriundo de 
Carmona. La postura es muy semejante a la del Principe Baltasar 
Carlos en su retrato de Viena, mas éste représenta alli unos doce anos, 
lo cual nos reporta a 1642. Sea o no una obra, mâs que de Velâzquez, 
de Mazo, darâ lo mismo para el dilema que se présenta ahora: 
£ impronta de Velâzquez sobre Zurbarân o de Zurbarân sobre Velâz¬ 
quez? ^Fué creaciôn de Zurbarân ese modo de retratar a un nino 
de Casa noble? ^Se inspiré Velâzquez en ese retrato, quizâ si fué a 
Sevilla en 1641 para aquella venta de las casas de dona Juana, su 
mujer? Si conociéramos mejor a los artistas menores de la Corte de 
los Felipes, tal vez descubririamos que hubo retratos de nino de ese 
género antes de ir Zurbarân, y aün Velâzquez, a Madrid; que ya en 
tiempos de Felipe III era de rigor para mancebitos nobles esa formula 
de presentaciôn. Sabemos poco, por ejemplo, de Francisco Lôpez - 
i«francislo »? -, pintor de Su Majestad. Pues bien, éste, o el otro 
Lôpez: Andrés Lôpez Polanco; o Pedro Nünez del Valle, creo yo que 
puedan haber producido retratos de ninos y adolescentes en atavio 
militar un tanto recalcado y muy minucioso; las piernas en contradic- 
toria postura, que sin duda se juzgaba marcial. La izquierda soporta el 
peso del cuerpo: es la que en alemân se détermina por «Standbein», 
pierna «de apoyo». Sin embargo, la derecha avanza; y no es, por lo 
tanto, « Spielbein», la pierna «de juego» de la estatuaria griega. 


Avanza sin andar, y de ahi la incongmencia, pues, al mismo tiempo, y 
esto sobre todo en el retrato de Viena, el modelo estâ parado. En la 
vida, el que camina, cuando ha apoyado en el suelo el pie que ade- 
lanta, ya estâ levantando el pie que queda atrâs. Yo conozco algün 
retrato de nino del mismo género y con idéntica colocaciôn de las 
piernas, que, por esta postura vacilante y su minuciosidad, parece obra 
de un pintor formado en el primer cuarto del siglo XVII. La postura, 
indeterminada, indica su origen en el Manierismo. Me ha sugerido 
estas reflexiones, y el deseo de saber mâs sobre los retratistas que se 
hallaban en Madrid por los anos de la construcciôn del Real Sitio del 
Buen Retiro. Porque pudo ser la postura «de moda» en la Corte para 
muchachitos nobles, adoptada luego por Zurbarân como consecuen- 
cia de su viaje. 

Del hermosisimo Crucifijo de Zurbarân llamado «de Villafuerte», 
hoy en la Colecciôn Valdés, derivan varios suyos: el de Llerena; el de 
Leguizamôn; el del Hospital de la Misericordia, en Sevilla. Todos 
tienen la cabeza inclinada sobre el pecho. Asi también el Cristo de 
Velâzquez. Solo el dia que aparezca la escritura, si es que aparece 
alguna vez..., del Cristo de San Plâcido, sabremos la prioridad en la 
creaciôn de esa figura del Senor crucificado con cuatro clavos segün 
recomendaba Pacheco, y que oculta su rostro : Zurbarân de modo tan 
sencillo, doblando profundamente la cabeza, cuya mitad izquierda se 
halla en sombra. Las guedejas que lo tapan en el cuadro de Velâzquez 
parecen, en comparaciôn, mero recurso, derivado, quizâ, de Martinez 
Montanés, pero que puede ser recuerdo de los cabellos naturales que 
penden de la frente de algunas imâgenes de talla. Vengo hace mucho 
tiempo buscando el documento que pudiera fijar la fecha del Cristo de 
Velâzquez. Logré hallar gran parte de la documentaciôn referente al 
Convento e Iglesia de la Encarnaciôn benita. Su arquitectura, tal como 
hoy la vernos, es debida a Juan de Aguilar, maestro de obras a las 
ôrdenes de Alonso Carbonel durante la construcciôn del Palacio y 
ermitas del Real Sitio del Buen Retiro. Contratos y cartas de pago 
abarcan mâs de un cuarto de siglo, desde la fecha de su fundaciôn, por 
don Jerônimo de Villanueva, protonotario de Aragon, hasta que éste 
es arrastrado por la caida del Conde-Duque. Mas entre esos papeles 
no se encuentra ninguno acerca del Cristo de San Plâcido. Los encar- 
gos reales no eran nunca protocolizados. Y Velâzquez era un servidor 
palatino, cuyo cometido, entre otros, consistia en pintar para el Rey su 
Senor. Recibe gajes, ayudas de costa, mas no se le paga su obra de 
pincel como tal. Sin embargo, el Cristo de San Plâcido, costeado por 
el Protonotario, pudo haber sido concertado como cualquier otra pin¬ 
tura para un particular. La ünica indicaciôn de una fecha la da Palo- 
mino al hablar del retrato del Duque de Môdena y anadir: «Hizo 
también Velâzquez por este tiempo un Cristo crucificado difunto, del 
tarnano natural, que estâ en la Clausura del Convento de San Plâcido 
de esta Corte...» No se trata, ciertamente, del testimonio de un 
contemporâneo... Pero el infonnador de Palomino acaso lo fuera de 
Velâzquez; no puede descartarse por completo esa asociaciôn en el 
tiempo de la visita a Madrid de Francesco III d’Este con el Crucifijo 
de las rnonjas benedictinas de la calle del Pez. Comparado con el alto 
relieve de Los borrachos y aün de La fragua de Vulcano, es figura de 
superficies allanadas y la iluminaciôn también es lisa, sin dureza. Y 
nadie ha analizado, que yo sepa, el fondo negro, frecuente en los 
Crucifijos pintados espanoles, para comprobar si es, de veras, «bitu- 
minoso» o estâ hecho a base de tocino quemado, como todavia rece- 
taba Palomino a principios del siglo siguiente. Si el Cristo de Llerena 
perteneciô a la espina del retablo que se concerto en 1636, y Palomino 
no va errado, la prioridad en fecha quedaria a favor de Zurbarân. De 
todos modos, poco importa: él supo ennoblecer esa Imagen, tan ren- 
dida en su divina grandeza, como Velâzquez no lo hubiera logrado 
jamâs. 

Por ültimo, hablaremos del retrato de Boston (lâm. 197 bis). Siem¬ 
pre ha llamado la atenciôn su porte velazqueno. Antes le denomina- 
ban «El estudiante de Salamanca», mas se ha reconocido a la postre 
que alcanzô el modelo la categoria de Doctor en Cânones. Lo déclara 
el birrete negro, con borla verde, que lleva puesto. El verde es distin- 275 












tivo de los graduados en leyes eclesiâsticas. Luce el Doctor también la 
muceta de raso rojo de la Facultad de Jurisprudencia, y pesado talar 
pardo rojizo, del que asoman mangas negras. Los cortinajes son, 
como el sillon, de colores sordos, verdinegro aquél, y éste carmesi. 
Colores encontrados, en combinaciôn singular, pero que componen la 
amionia de una alfombra turquesca de las que se encuentran tantas en 
los viejos inventarios, y aparecen algunas en pinturas de Zurbarân. El 
acorde cromâtico debe su acierto al tino con que fueron concertados 
los raros colores. Ni éstos, ni la edificaciôn monumental del porten- 
toso retrato tienen nada que ver con el estilo de Velâzquez. ^Dônde se 
halla, pues, lo velazqueno? Yo creo que ante todo en el porte de la 
figura. Las de Zurbarân, hasta ahora, tenian grandeza, pero aqui se 
anade la distinciôn cuyos signos aprendiô Ticiano a representar en la 
Corte de los Austrias y habia transmitido luego a todos los grandes 
retratistas sucesivos, hasta alcanzar al pintor de câmara de Felipe IV 
Son de notar, asimismo, la levedad de la mano que descansa sobre el 
respaldo del sillon y las pinceladas impresionistas de los accesorios, 
porque manifiestan el contacto con las obras tardias de Velâzquez, las 
del ûltimo decenio. Mas como las obras postreras de Zurbarân confie- 
san cansancio y entrega del pintor anciano, se despega entre ellas el 
poderoso retrato; y nos viene de perlas un documento que aduce 
Gestoso, cuya indicaciôn debo a don Antonio R.-Monino y que alude 
a otro viaje anterior. Zurbarân habria, segün éste, dado poder a su 
tercer suegro, Jerônimo Tordera, para representarle durante una 
ausencia que le lleva a Madrid en 1651 para resolver un pleito. Me he 
puesto a buscar aqui y en ese aiïo al pintor extremeno. La rebusca que 
acabo de mencionar, cuando esté completada, representarâ el examen 
de unos 300.000 folios. El trabajo de investigaciôn es malsano e 
ingrato, pero necesario, si se aspira a hacer una labor séria, en vez de 
conformarse meramente con repetir errores y lagunas anteriores. Con 
la actual rebusca mia, sea dicho de paso, me he propuesto la identifi- 
caciôn del personaje. 

Si Zurbarân toma de Velâzquez muy poco, esporâdicamente, y sin 
claudicar en nada esencial, Velâzquez, prescindiendo de la problemâ- 
tica cuestiôn de prioridad con respecto al Cristo de San Plâcido, no 
debe nada a Zurbarân. Es ridiculo pensar que en Roma - caput mundi, 
Urbe Eterna -, donde tan a sus anchas se encontraba que el Rey, 
cuando el segundo viaje a Italia, hubo de enviarle avisos y amonesta- 
ciones sin cuento para conseguir, al cabo de treinta y dos meses, su 
regreso, se acordara de pronto de San Pablo de Sevilla y de los rojos de 
los Doctores de la Iglesia alli existentes, pintados por Zurbarân veinte 
anos antes, y que no es seguro llegara a ver siquiera, para lograr el 
triunfo carmesi del retrato papal. ^De qué querian sino que vistiese al 
Papa Doria? j Por ventura de verde? Desde Rafael, todos los retratos 
pontificios habian de rigor sido pintados con mucetas y solideos car¬ 
mesi. Nunca, sin embargo, se vio magnificencia del color igual a la del 
retrato de Velâzquez. El color de Zurbarân es singular selecciôn de 
tonos uniformes y apenas quebrados por las sombras; Velâzquez, en el 
retrato del Papa Doria, ofrece carmesies que son iridiscencias, porque 
consisten de los puros colores del espectro luminoso. 

En cuanto a los pardos de Zurbarân, aparecen con la influencia de 
Ribera y por eso no los he mencionado al analizar el reflejo de la obra 
juvenil de Velâzquez sobre el pintor extremeno. 

Cuando volviô Zurbarân por vez postrera a la Villa y Corte, creo 
poder afirmar que acudiô llamado como testigo a favor de Velâzquez 
en las pruebas de éste para alcanzar el hâbito de Santiago, del que 
Felipe IV su Senor deseaba hacerle merced. Mi convicciôn se basa en 
haber visto cuantos protocolos se han conservado de 1658, ano de su 
Uegada, alla por mayo. Quise saber a qué habia venido. No pude hallar 
otro motivo a éste su ûltimo viaje, del que no habia de regresar. Al 
volver a encontrarse los dos pintores, los dos amigos, acaso el con¬ 
traste entre ellos nunca habia sido mayor. Cada dia mâs distantes y 
distintos conforme avanzan en la vida, ha adquirido Velâzquez la 
experiencia convencional del perfecto cortesano; y, paradôjicamente, 
la libertad compléta del artista que, por un dominio soberano del 
276 pincel, logra fijar las mâs atrevidas captaciones de la apariencia. Es el 


encuentro del genio pictôrico que no ha conocido el fracaso, con el 
pintor consciente de su esencia extemporânea y de su propio irrémé¬ 
diable declinar. Velâzquez, ser dotado de un natural feliz, hecho, muy 
probablemente, de encanto personal, pero, sobre todo, de humanidad 
generosa - que deducimos de lo poco que sabemos de su vida y de lo 
que observamos en su obra - dispensaria una acogida cordial al extre¬ 
meno afligido por desgracias familiares, preocupaciones de escase- 
ces, desazôn ante los nuevos derroteros del Arte, que él no puede 
seguir porque son contrarios a la propia naturaleza. Todo cuanto habia 
significado el valor de su personalidad artistica: edificadora, apoyada 
en lo permanente, se enfrenta en Madrid con lo ingrâvido, volâtil, 
raudo, que aqui produce un grupo de audaces y brillantes pintores; 
entre ellos, el hijo de Herrera, su companero de antano en la decora- 
ciôn de San Buenaventura, y el joven Claudio Coello. Por eso, el viejo 
maestro se vuelve hacia los tesoros artisticos del Real Alcâzar, y copia 
a Ticiano, y se acerca a Rafael. No es que escoja o prefiera... no tiene 
opciôn. 

El XIX viviô el apogeo de Velâzquez en el impresionismo. Zurba¬ 
rân casi habia sido olvidado. Pero al cabo de très centurias le ha 
llegado la hora de la reparaciôn, del resarcimiento y resurgimiento. El 
Centenario de Velâzquez casi ha coincidido con las transposiciones 
picassianas de Las Meninas. Una pintura que escarnece, o desdena, lo 
anecdôtico, momentâneo, intranscendente, se ha sentido afin al extre¬ 
meno y le busca; los Museos se disputan sus cuadros; se pagan por 
ellos precios fabulosos; y el contemplador de Arte, de momento y hoy 
por hoy, lo prefiere a Velâzquez. Francisco de Zurbarân tiene actual- 
mente una situaciôn anâloga a la del Greco a principios de este siglo, 
cuando acababa Cossio de publicar sobre él la primera monografia, 
seguida inmediatamente del desenfadado Viaje espahol , de Meier- 
Graefe, del que, a costa de Velâzquez, fué protagonista el de Creta: 
sacado del olvido para hacer de él un pintor del présente..., el présente 
de entonces. Porque, al generalizarse el cubismo, y tan paulatina- 
mente que apenas nos hemos percatado de ello, ha ido el Greco a 
ocupar «su» lugar histôrico: hemos aprendido a mirarle con perspec- 
tiva histôrica. Del mismo modo perderâ Zurbarân actualidad e irâ al 
hueco que le corresponde en la Historia del Arte, donde Velâzquez 
mantendrâ siempre la primacia de la pintura hispana de su tiempo, 
porque abriô caminos nuevos a la pintura europea; al contrario de 
Zurbarân, que inicia por cuenta propia una regresiôn. Mas hay muchas 
otras maneras de considerarles, y es lo que hace Picasso, al revelar, 
suprimiéndola, la intrascendencia en La Meninas , acto que asocia- 
mos, aqui, con el que cumpliô Zurbarân en sus mejores obras, pintor 
en ellas de la esencia perdurable. 


ZURBARÂN EN SAN PABLO DE SEVILLA 
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En 1626, el pintor de Fuente de Cantos se habia desplazado a Sevilla 
para concertar un conjunto de obras destinado al convento de San 
Pablo. El contrato, de 17 de Enero de aquel ano, es la primera prueba 
documentai hoy conocida de un viaje de Zurbarân a Sevilla desde 
Llerena, donde a la sazôn estaba avecindado. El convento para el que 
se comprometia a pintar en pocos meses gran numéro de cuadros, era 
de la Orden de Predicadores ; su iglesia es hoy la parroquia de la 
Magdalena en la calle de San Pablo. Alli, en la Capilla del Santisimo 
Sacramento, a gran altura, se conservan todavia dos de los catorce 
lienzos de la vida de Santo Domingo. Del resto, se ignora el paradero. 
A bondad del Eminentisimo Sr. Cardenal Arzobispo, D. José Bueno 
Monreal, del cura pârroco y del Rector Magnifico de la Universidad 
de Sevilla, D. José Hemândez Diaz - hoy el alcalde alli mismo -, debo 
el privilegio de haber podido contemplar abajo los cuadros de la 
Magdalena; y ello ha demostrado, una vez mâs, cuân indispensable es 
acercarse a las pinturas para conocerlas. A distancia, La Curaciôn 
milagrosa del Beato Reginaldo, parecia superar en calidad al otro 
cuadro, mas al contrario, el Retrado de Santo Domingo en Soriano al 
ser descendido, asombrô a los présentes por su belleza y su acabado 
arte. Parecerâ, sin embargo, anterior, si es lôgico anteponer la obra 
que carece de elementos barrocos a aquella que comience a usarlos. El 
cuadro del Retrato milagroso estâ construido como el interior de un 
trapecio tridimensional, abierta hacia nosotros su parte ancha. Cierra 
el fondo una encantadora figura de muchacha de cabecita ladeada, que 
sostiene el retrato de Santo Domingo anhelado por los frailes. La 
doncellita estâ caracterizada como Santa Catalina de Alejandria por 
una pequena corona de picos dorados y una chinela turquesca de 
graciosa punta curvada, que asoma bajo su tünica rosa. El pintor ha 
prescindido de la meda y la espada sin duda porque la Santa ténia las 
manos ocupadas. Con el retrato milagroso detiene la mirada, que se 
vuelve hacia la derecha, donde se hallan, verticales, la Virgen del 
Rosario y, a a su lado, Santa Maria Magdalena, asimismo protectora 
de los dominicos, y comparable, en su delicada belleza, a las lindas 
figuras de la Italia del Quattrocento. Del otro lado, un fraile arrodi- 
llado recibe el obsequio celestial. Dos angelitos, encima, portadores 
de disciplinas tenidas de sangre y de una banderola y un libro con la 
cruz blanca y negra de la orden, son anadido posterior. Se advierte, de 
cerca, que originariamente estos cuadros tuvieron las esquinas roba- 
das, como para adaptarse a una curva arquitectônica. Asi se disculpa 
el desagradable efecto de que tanto el palo de la banderita como las 
puntas de ésta rocen la cabeza del fraile y el hombro de la santita. Sin 
estos ninos ângeles, el cuadro debiô de poseer mâs noble y quieta 
arquitectura. 

Rectas estables en Soriano, una tendencia al movimiento en la 
Curaciôn-, aqui, las Santas adelantan, estân entrando; alli, se encuen¬ 
tran estacionadas. Mas el artista que supo luego representar mar¬ 
chande a centenares de figuras engalanadas, no convence con los 
ademanes desmayados de éstas que en pos de la Virgen quieren acer¬ 
carse al lecho. 

En la Curaciôn, el colorido se ha modificado con respecto al grupo 
de pinturas examinado antes. Comienza a extenderse el bermellôn, 
luego, en los santos Doctores ya omnimodo. Entre la camisa que viste 
y las mantas que arropan al Beato enfermo, hay, para distinguir la lana 
del lienzo, una diferenciaciôn de blancos azulados y parduscos nunca 
vistos en la obra anterior de Zurbarân, pese a no andar escasas de 
albayalde las pinturas de Las Cuevas. Si el grupo a que éstas pertene- 
cen se caracteriza por sus tonal idades frias, ahora Zurbarân procurarâ, 
donde el asunto lo permita, dar mayor vehemencia al colorido. 

Acaso se logre un dia localizar algo mâs del conjunto de San Pablo 
encargado a Zurbarân. Ignoramos su distribuciôn : pudo parte de ello 
adomar en lo alto la nave central, como en San Buenaventura, o 
decorar los claustros, como en el Convento de la Merced Calzada. «El 


derrumbamiento en 1691», escribe Guinard, «de gran parte de la igle¬ 
sia mudéjar, pudo ocasionar la pérdida de muchos cuadros de Zurba¬ 
rân, de todos modos provoeô una modificaciôn total en el aspecto del 
edificio, reconstruido, a partir de 1692, en un suntuoso estilo barroco, 
con el consiguiente cambio en la colocaciôn de las obras de Arte». 

Este argumento trata de explicar la desapariciôn total de nada menos 
doce lienzos de la vida de Santo Domingo; pero durante las guerras 
napoléônicas se llevaron tanto cuadro, que no desespero de ver recu- 
perado alguno mâs de los de San Pablo, si no para Espana, al menos 
para la Historia del Arte. 

Hoy por hoy, solo quedan, ademâs de los dos grandes lienzos men- 
cionados, los Santos Doctores de la Iglesia, que fueron cuatro, como 
el contrato estipulaba y es de rigor, y de los que han sido identificados 
très con los que conserva el Museo de Sevilla: San Ambrosio, Jerô¬ 
nimo y Gregorio. Serian, en la obra de Zurbarân llegada hasta noso¬ 
tros, primer ejemplo de la figura ünica y en pie. Es tema que habia de 
exaltar en anos venideros hasta su mâximo rendimiento de importan- 
cia. Proviene de Castilla y de tan atrâs, que ya se halla en la obra de 
Pedro Berruguete. En ésta, se encuentra aprovechado el valor decora- 
tivo de los hâbitos rectilineos, de las anchas capas pluviales, de los 
diagonales bâculos, las mitras y las tiaras. Los Santos pareados del 
Escorial, de Navarrete y Luis de Carvajal, se desdoblaron a principios 
del reinado de Felipe III, y en el Museo del Prado, hay un San Agustin, 
de monumentalidad sorprendente, e inesperada en su autor, debido, 
como su companero San Nicolâs de Tolentino, extrana y grandiosa 
figura de mago con ropas estrelladas, a Juan Pantoja de la Cruz. Son 
de 1601. Y en Pontevedra, la iglesia de la Virgen Peregrina, guarda una 
Santa Clara, recientemente restaurada y arribada a notoriedad nueva, 
que firma en Madrid, Andrés Lôpez Polanco, en 1608, ano de la 
muerte de Pantoja. Es por hoy el ünico Polanco asegurado; quizâ un 
deudo de los tan traidos y llevados «Polancos», de quienes nada se 
conoce, ni siquiera la firma al pie de algün documento, pero a quienes 
han venido atribuyendo cuanto era zurbaranesco, sin llegar a ser digno 
de Zurbarân; y que pudieran resultar ahora pertenecientes a familia 
de artistas de origen madrileno, si bien el apellido Polanco, procédé de 
la montana. Mâs tarde, en la Corte de Felipe IV, Polanco firmarâ 
«Andrés Lôpez». Volveremos a él. 

Al contemplar la Santa Clara, de Andrés Lôpez Polanco, el efecto 
es de pasmo, advirtiéndose en ella tantos elementos caros a Zurbarân 
hasta el final de su vida : la poderosa columna - aqui acanelada - sobre 
alto estilobato; los pliegues verticales y encanonados del hâbito, el 
bâculo atravesando al sesgo el cuadro, la balaustrada, cortinajes abu- 
llonados en lo alto, y al fondo, abriéndolo, una escena de pequenas 
figuras, es decir, todo cuanto cincuenta anos mâs tarde todavia consti- 
tuye el equipo del San Jacobo de la Marca. Pero, que sepamos, 
Zurbarân, no pudo contemplar la Santa Clara antes de 1634. 

Continajes, columna, y hasta el plato reluciente con fruta reflejân- 
dose en él, han sido senalados por Soria, sobre el haz externo de un 
enorme triptico del Museo de Sevilla, atribuido por Ponz a un tal 
«Frutet», por lo demâs ignoto flamenco. La coincidencia es inne- 
gable, pero yo me resisto a admitir el influjo de obras muy viejas sobre 
artistas jôvenes. Ya he dicho que rehuyen éstos lo para ellos anti- 
cuado, que suelen atenerse a lo vigente. Me refiero, naturalmente, a 
épocas vigorosas y sin historicismo. «Frutet» pertenece al siglo XVI. 

Y de platos de peltre estâ llena la pintura flamenca contemporânea a 
Zurbarân. 

El reinado de Felipe III, hasta ahora mal estudiado en su aspecto 
artistico, guarda la clave del estilo monumental del extremeno, que 
procédé del estilo desomamentado, aunque todavia no sepamos por 
qué conductos pudo recibir esa influencia. Es muy probable que le 
viniera indirectamente. El herreriano llegaba a todos los rincones de la 
peninsula. Pienso en la fuente de Llerena, de 1618, y tan semejante a 
las que alzaria de jaspe Diego de Viana, en las plazoletas de Buen 
Retira. 

Sobre la manga de la Virgen del Rosario aparecen reflejos de cla- 
roscuro. Se ha infiltrado, cayendo de lo alto, la luz nueva. Y ahora, los 277 






Santos Doctores de Sevilla yerguen su configuraciôn encendida en un 
ambiente de misterio tenebrista. La claridad va resbalando sobre ros- 
tros y figuras. La came, pintada a base de tierra de Sevilla, la llevan 
senalada por aquellas rayitas de albayalde que realzaban caras y 
manos de los monjes de Las Cuevas. San Gregorio , va enguantado de 
rojo y encamadas son las vestiduras, capelo y cubiertas de los libros, 
oscilando entre el bermellôn y carmesi. Lo demâs es blancos delica- 
dos y extensa penumbra. Asombra que estas obras câlidas, valientes - 
y muy sueltas de pincel en mangas y sobrepellices de fino tejido 
plegado con orlas de brèves y puntiagudas randas, todavia cincocen- 
tistas -, hayan hecho dudar a Ponz de la patemidad de Zurbarân, 
juzgândolas «cuadros sobre el estilo de este célébré pintor, y acaso de 
su discipulo Polanco»... 

Existe en la colecciôn Valdés, un San Agustin en pie, procedente de 
Sevilla, de casi idéntico tamano que el San Ambrosio, mâs estrecho 
éste que el de los otros dos Santos Jerônimo y Gregorio. La técnica del 
San Agustin bilbaino, recuerda en pormenores como el plegado del 
roquete la de los Santos Doctores de Sevilla. El cuadro no muestra, sin 
embargo, la menor traza de tenebrismo. Lo ilumina una luz uniforme 
y difusa. Es la mâs grave objeciôn para reconocer en esta arrogante 
figura la perdida companera de las otras très, dominadas por un rojo 
grave y sombras densas golpeadas de luz. De pertenecer al encargo de 
San Pablo, habria que anteponerle cronolôgicamente a los Doctores 
del Museo de Sevilla. Lo han creido autorretrato, sin duda, porque 
mira de frente. Sin embargo, lo poco que sabemos de la vida de 
Zurbarân no déjà la impresiôn de un hombre bien parecido, seguro de 
si mismo, ni mimado por la suerte. 

Asimismo, en San Pablo, en el oratorio de su sacristia, hubo una 
admirable pintura del Senor en la Cruz. La celebrô Palomino, y dijo de 
ella: «hay un crucifijo de su mano, que lo muestran cerrada la capilla 
(que tiene poca luz) y todos los que le ven y no lo saben, creen ser de 
escultura». Se le tuvo por perdido, y ahora se le créé recuperado en el 
que recientemente comprô el Art Institute de Chicago. La principal 
razôn que ha inducido a identificarlo con el famoso Cmcifijo, elo- 
giado por Palomino y Ceân, es, sin duda, la fecha que con algün 
trabajo se descifra en la cartela, bajo la firma, a los pies del Senor: 
1627, la misma dada y leida por Ponz al pie del Cristo de San Pablo. 
Quien contemple el Cristo de Chicago, no podrâ menos de convenir 
en que habia imaginado el de San Pablo, mâs acusado en su relieve. 
Sin embargo, la penumbra del oratorio donde le viô Palomino quizâ 
favoreciera el efecto de bulto, aminorado en el taller de un restaurador, 
o en la clara sala de un Museo. En el estudio neoyorquino del senor 
Rosen, donde yo pude examinarle, antes de su pendiente tratamiento, 
atravesado de rayos X, ultravioleta e infrarrojos, se apreciaban bien 
los multiples y sucesivos repintes que debieron modificar el rostro y 
cubrian el costado derecho de la figura. A la altura de los tobillos, 
los rayos revelaron arrepentimientos y correcciones, acaso los trazos 
vacilantes de un primer ensayo en representar el cuerpo humano. 

Habia a favor de la identificaciôn de esta pintura como el Cristo de 
San Pablo, ademâs de la fecha, el hecho de que tenga las esquinas 
anadidas por hallarse antes robadas como los cuadros de La Mag- 
dalena. Tal vez éstos también adomaron un tiempo el Oratorio above- 
dado de la sacristia, y sean los mismos que alli viô Ponz, mientras los 
del encargo dominicano de 1626, quedaron pulverizados en la iglesia 
al hundirse el alfarje. 

Habia en contra la firma, distinta de la que transcribiô Ponz, con el 
nombre de pila latinizado y en mayüsculas: 

FRANCISCUS DE ZURBARAN F. 1627 

En la timida cartela que se arruga ladeada sobre el madero del 
Cristo de Chicago, leemos: «Fran c0 Dezur (baran) fa 1627», siendo 
dificilisimo reconocer el siete de esa fecha. La forma latinizada del 
nombre de pila occurre una sola vez en toda la obra conocida de 
Zurbarân. La ostenta el cuadro de La Apariciôn del Apôstol San Pedro 
a San Pedro Nolasco, que se halla en el Museo del Prado. Segün el 
catâlogo, reza: FRANCISCUS DE (enlace) ZURBARAN (enlace de 
278 AyN) FACIEBAT 1629. Diriase que un legitimo orgullo ante la obra 


magistral cumplida le hace emplear latinizaciôn y mayüsculas, del 
todo excepcionales. Y excepcional como este cuadro debiô de ser 
también el Crucifijo de la sacristia dominicana. Hay quien considéré 
irrelevante la discrepancia de firmas; a mi me parece objeciôn funda- 
mental. Ponz ha tenido siempre crédito de paleôgrafo experto y trans- 
criptor seguro. Ello induce a creer que no tenemos en el de Chicago el 
Cristo de San Pablo. Mâs si pienso que puediera ser una variante de 
éste, y el tipo de crucifijo que pintaba por aquellos anos. Conozco una 
variante mâs, con Jerusalén al fondo, âspera y cruda. El Cristo crucifi- 
cado de Chicago, es muy hermoso. No hallé en él, sin embargo el 
vigor plâstico que otros autores destacan. La suavidad del rostro, casi 
piano, se deberâ en buena parte a la restauraciôn antigua. Resta fuerza 
a la faz del Senor. El torso, mâs poderoso, comparativamente, que en 
las otras imâgenes de Cristo en la Cruz debidas al pintor, acusa acen- 
tuada esta peculiaridad en la version mencionada, que en cambio, 
ofrece en la cabeza mâs carâcter. No conozco esa, sino de fotografia y 
me reservo por lo tanto mi opinion personal respecto a su autentici- 
dad. El célébré cuadro de los Dominicos séria mâs escultôrico que 
estos y mostraria una firma concordante con la transcripciôn de Ponz. 1 


1 Tan interesante trabajo de la culta escritora Maria Luisa Caturla, sin duda la mejor 
zurbaranista actual, pertenece a uno de los capitulos de su obra nonnata sobre 
Zurbarân, que todos esperamos con el mâximo interés. En cuanto vale agradecemos 
su carinosa atenciôn con este envio. 



Guadalupe 

Real Monasterio de Nuestra Senora 
Vue de la sacristie 


SOBRE LA ORDENACIÔN 
DE LAS PINTURAS DE ZURBARÂN 
EN LA SACRISTIA DE GUADALUPE 

Archivo Espanol de Arte, 1964s, XXXVI, n° 145, pp. 185-186 


Los visitantes que van a Guadalupe para contemplar la obra mâs 
importante del maestro extremeno conservada in situ, a menudo se 
manifiestan defraudados. ^Cuâl es el motivo de desilusiôn ante estas 
nobles y recias pinturas, en las que resplandecen aciertos sublimes? 
Los sintomas de desencanto son demasiado frecuentes para desenten- 
dernos de ellos y que prescindamos de buscarles una explicaciôn. 

A mi modo de ver la frustraciôn es en gran parte motivada por la 
ausencia de una ordenaciôn formai. No solo se ha prescindido de 
someter los ocho cuadros de la sacristia a un plan de conjunto, en el 
que aparecieran interdependientes, sino que su distribuciôn ocasiona 
incongruencias. El desencaje ataiïe a la pared banada por la luz a partir 
del cuadro central. Le sigue, a la derecha del contemplador, La Misa 
del Padre Cabanuelas, y observamos con desazôn que tanto el célé¬ 
brante como el aeôlito repiten la orientaciôn de la postura adoptada 
por el Padre Illescas en su estudio. El gran escritor jerônimo se halla 
sentado y arrodilladas las dos figuras subsiguientes; pero las très, en la 
actual combinaciôn y vecindad, ofrecen una suerte de reiteraciôn 
formai de enojoso efecto. Y a la extrema derecha queda abierta e 
inconclusa la composiciôn de la sérié, porque nada la retiene y pone 
fin a la diagonal del cuadro ültimo : Enrique III en el acto de confirmai~ 
Prior de Guadalupe al P. Yânez, arrodillado. Esta diagonal, perdién- 
dose, es motivo de gran desasosiego para el contemplador sensible. 

^Puede admitirse que Zurbarân creara ocho cuadros para un mismo 
recinto sin intentar una correlaciôn de aquéllos entre si? Al buscar al 
pintor absoluciôn de tan inconcebible descuido me puse a comparer 
unos con otros los lienzos de la sacristia, probando combinaciones e 
intercambiândolos idealmente, y he hallado que, por dos veces, dos 
cuadros se corresponden entre si: el Beato Salmerôn arrodillado con¬ 
testa al Padre Yàriez, que se posterna ante el Rey, repitiendo a la 
inversa la disposiciôn al sesgo de las figuras. Si este ültimo cuadro 
ocupara el lugar de la Misa del P. Cabanuelas, a los extremos podrian 
corresponderse la Vision de Fray Pedro de Salamanca y la del Padre 
Orgaz. La disposiciôn idéntica, pero invertida, de dos pinturas, nos 
indujo a entresacarlas para su emparejamiento; y, ahora, en estas otras 
dos he reconocido signos afines: un mismo ambiente amenazador, 
tintas dramâticas o misteriosas en el cielo de ambos cuadros y, en cada 
uno de ellos, una figura seiïalando, o rechazando, con el brazo exten- 
dido, en hâbito jerônimo, correspondiéndose mutuamente y cerrando 
a los extremos el conjunto de los cinco lienzos frente a los ventanales. 
La Misa hallaria emplazamiento central del otro lado, frente al 
P. Illescas', sus claros carmesies calarian la penumbra en bello con¬ 
traste con el blanco y negro de los dos cuadros vecinos. 

La Exposiciôn en Madrid para conmemorar el Centenario de Zur¬ 
barân, con destino a la cual algunos lienzos de Guadalupe serân des- 
plazados, brindarâ oportunidad para probar la ordenaciôn que aqui 
propongo, y que quizâ fuera la que el pintor se proponia, pero no pudo 
imponer porque probablemente no estuvo présente en el momento de 
su colocaciôn. En aquel ano de 1639, fecha de algunas pinturas de 
Guadalupe, moria doiia Beatriz de Morales, su segunda esposa, y esta 
desgracia familial' pudo contribuir a retenerle en Sevilla (lâms. I y II). 

Volviendo a los cuadros de la sacristia, mereceria la pena aprove- 
char la coyuntura de la Exposiciôn para un intento de mâs armoniosa 
distribuciôn de los mismos. - 


LA SANTA FAZ, DE ZURBARÂN, 
«TROMPE-L’ŒIL» A LO DIVINO 

Goya, 1965i, n os 64-65, pp. 202-205 

Cuando el Arte del Mundo Antiguo se sintiô tocado de liviandad y el 
artista hubo adquirido la desenvoltura bastante para prescindir del 
estilo en observancia, surgiô el trompe-l'œil, porque es una prâctica 
de la Pintura que, por su indole, carece de estilo. Al remedar el objeto 
que pinta, el artista renuncia a someterlo a una modalidad formai 
generalizada, es decir, a un estilo; procura, al contrario, el engano de 
la vista. 

Parece muy verosimil que fueran los griegos de la época helenistica 
los que inventaron el trompe-l 'œil. Solo podemos barruntarlo a través 
de imitaciones y copias halladas en territorio romano, desde el Pala- 
tino excelso a las casas provincianas de Pompeya, y que prueban la 
boga que alcanzô durante el Imperio este género de mistificaciôn. 

Debieron de existir en las moradas helenisticas trompe-l ’œil arqui- 
tectônicos destinados a ensanchar habitaciones angostas con âmbitos 
ilusorios. Pero también hubo otros tipos de engano, como el célébré 
mosaico vaticano de los desperdicios, fingiendo un suelo sin barrer. El 
comensal entrante se encontraba asi burlado por el repelente aspecto 
de fragmentos de crustâceos, conchas vacias de molusco, vanos casca- 
rones de nuez, destinados no tanto a enganarle como a producirle 
regocijo con la broma preparada. 

Otra forma antigua del trompe-l’œil consistiô en la alacena de 
puertas entreabiertas, o carente de ellas, mostrando su contenido 
comestible. La repisa esquinada, tan familial' en los bodegones manie- 
ristas, ya aparece aqui, con su carga de fruta en cestillos; sus jarres de 
cristal con agua o vino; sus hermosos floreros... Hay siempre algo de 
burla maliciosa en estas naturalezas inanimadas que adoman paredes 
y solados de la casa romana. 

Apena podemos imaginar hasta qué punto las gentes de las «Eda- 
des oscuras» y del mâs remoto Medievo vivieron rodeadas de vesti- 
gios del radiante Mundo Antiguo. Emociona adivinarlo a través de la 
decoraciôn de San Julian de Prado - Santullano -, donde nos demora- 
mos forzando la vista, inmovilizados por el afân inütil de ver mâs, de 
distinguir mejor, sobre los rnuros palidecidos, unas formas fantasma- 
les que adivinamos muy cercanas al arte preclaro de la Antigüedad. 
Espana habia sido romana, y en el ovetense San Juliân todavia se 
palpa. Pero en la Italia médiéval eran mucho mâs copiosos que en la 
Peninsula Ibérica los restos de la culture grecorromana ; eran innume- 
rables y habian estado siempre présentes, influyendo sin soluciôn de 
continuidad sobre el arte italiano; y es alli donde mâs temprano reapa- 
rece el trompe-l’œil : al menos, tal asegura el actual conocimiento, 
siempre expuesto a rectificaciones. Han sido muy reproducidos en 
libros de Arte los nichos pintados con engano de la vista «a lo divino» 
de Taddeo Gaddi, en Santa Croce, de Florencia. Bajo su arqueo trilo- 
bado, la alusiôn al Misterio Eucaristico - las dos sagradas especies en 
forma de hogaza y frasco de vino -, mientras en el otro nicho se 
advierte un candelero y un devocionario. Estos objetos se ven también 
en el trompe-l’œil checo dado a conocer por Charles Sterling en la 
lâmina 7 de su libro La Nature morte, que he utilizado para este 
pârrafo. 

Ascendiô la corriente clâsica por los valles alpinos, y la arquitec- 
tura civil del Trentino, de Austria, Bohemia y Alemania debiô de 
adomarse con pintura italianizante al fresco, desaparecida bajo un 
implacable blanqueado o la piqueta de la demoliciôn. Aquel indicio 
de trompe-l’œil en tierras de Bohemia no séria ünico allende los 
Alpes. Del mismo modo, mâs tarde, en el siglo XVI, aparecen fre- 
cuentemente, sobre las alegres fachadas «frescadas» de las casas 
tirolesas o bâvaras, pequenas figuras yacentes a imitaciôn de las cele- 
bérrimas de los sepulcros Médicis, como un reflejo ingenuo y lejano 
del arte sublime de Miguel Angel. 

En el siglo XV habia penetrado, con la plena expansion de la 
culture antigua rediviva, el trompe-l ’œil ; en forma de labor de taracea 
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en el Studiolo, de Federico di Montefeltre: arquitecturas fingidas, o 
libros astrolabios y redomas: conmovedores signos de un amor a la 
ciencia, ilusionado. No parece verosimil que pasara todo esto al difïcil 
arte de la intarsia directamente desde el mundo clâsico, sino que 
debiô de haber antecedentes de ello en pinturas italianas al fresco, hoy 
destruidas, que formasen eslabôn. En rigor, estas intarsie del Castello 
de Urbino no pueden ser consideradas como trompe-l’œil', son una 
transposiciôn de éste en madera, que no enganarâ a nadie. 

En el Véneto hubo, sobre el haz de algunas casas, y pintadas al 
fresco, unas graciosas muchachas giorgionescas, affaciate, asomadas, 
como para ver pasar. En el interior de los palacios de Venecia y por las 
estancias de las villas palladianas también pintaban figuras en trompe- 
l’œil', servidores o pajes, o gentes arrimadas a las balaustradas de las 
grandes escaleras, para ver subir. Asi los personajes que en las Descal- 
zas Reales madrilenas contemplan desde arriba a los visitantes ascen- 
dentes. Tenemos también la graciosa anécdota de Palomino sobre 
dona Mariana de Bustamente 1 , la mujer de Pereda, deseosa de tener 
duena en antesala, como sus encopetadas amigas. Su esposo procuré 
complacerla, pintândosela en trompe-l’œil sobre una manpara, «sen- 
tada en su almohada, con sus anteojos puestos, haciendo labor»... «a 
muchos les sucediô hacerle la cortesia y comenzarle a hablar»... 

De la estrecha relacién del manierismo con el trompe-l’œil puede 
decirse que résulta de una predisposiciôn de ambos a la complacencia 
en el equivoco. 

Desde el siglo XV, donde tiene sus raices la modalidad manierista 
del arte, hay, en la pintura flamenca y alemana, nichos con floreros, o 
alacenas simuladas, repletas de objetos varios, a veces comestibles. 
Serân reflejos del «engano de la vista» italiano, mas lo interesante es 
que abunden precisamente entonces en su esencia equivoca. 

Con Jacopo de’ Barbari comiénzase a remedar paredes o contraha- 
cer tablados. De ellos penden caza o armas. Pese a que las tendencias 
barrocas manifiestan una decidida inclinaciôn a la verdad, siguen 
produciéndose trompe-l 'œil durante todo el siglo XVII. Connaissance 
de l ’Art traia hace poco noticia y numerosas reproducciones de la obra 
de un rezagado pintor flamenco: Cornelis Gysbrechts, dedicado 
exclusivamente al engano de la vista. 

Nadie se ha percatado todavia - al menos en letras de molde -, de 
que La Santa Faz de Zurbarân esta concebida en trompe-l ’œil. 

Y ahora surgen estas preguntas: ^por qué podemos decir de La 
Santa Faz creada por el pintor extremeno que es trompe-l’œil, engano 
de la vista? ^En qué consiste el que lo sea? ^Por qué no puede ser 
designado como tal todo retrato de objetos o personajes? ^Cuândo es 
trompe-l'œil un objeto pintado? 

El término implica, ya es sabido, mistificaciôn. La pintura quiere 
ser tomada por el objeto mismo y no por un retrato de éste. Y para 
contestar a las anteriores preguntas deberemos antes averiguar qué 
sintomas comparte, o tienen en comün como taies trompe-l’œil, los 
ejemplos que lie ido mencionando. 

En el «mosaico de los desperdicios» el fondo sobre el que aparecen 
desparramados es el mismo suelo que pisamos. Es real, es el pavi- 
mento de la habitaciôn. El nicho gôtico se halla pintado sobre la pared 
real, en la que simula ser un hueco, lo mismo que las alacenas fingidas 
del decorado romano. También las muchachitas venecianas del Rena- 
cimiento asomaban pintadas sobre una fachada real del Cinquecento ; 
y los pajes y servidores se hallaban frescati en un rincôn de verdaderas 
estancias que atravesâbamos o en las paredes de escaleras que subia- 
mos. 

Mas, en el momento en que se independiza la pintura y se sépara de 
las paredes que la portaban, se hace mucho mas difïcil lograr un 
trompe-l’œil. Hay que recurrir a ardides especiales adaptândolos a 
cada caso. A las perdices que han de enganamos colgadas de un clavo 
se les prepararâ un fondo aparentemente mural, con sus desconchados 
y demâs accidentes superficiales, o bien un tablado cuya madera 
muestre sus nudos y vetas. Es decir, que aquello que la pintura de 
trompe-l ’œil al fresco encontraba dispuesto para recibirla, en los cua- 
280 dros volantes habrâ de fingirlo. ^Y qué es lo que ha de remedar? Un 


nexo con lo externo, con el mundo en que vivimos, con la realidad 
misma. El cuadro inequivoco, el que no pretende enganar, se aisla del 
mundo externo, por su disposiciôn, su técnica y merced al marco que 
lo encierra. El trompe-l’œil, al contrario, eludirâ el marco. 

Un ejemplo elocuente es el caballete pintado de Gysbrechts, 
remedo perfecto de un caballete real: su perfil, recortado sobre la 
atmôsfera que nos envuelve. 

Ahora bien : ^cômo logra Zurbarân en su Santa Faz ese nexo con lo 
externo que la hace trompe-l’œil ? Sobre el fondo oscuro - rojizo o 
negro - destaca sus valores tactiles un lienzo blanco - azulado o 
marfileno -, y éste va prendido en complicadas dobleces, como para 
enmarcar el Rostro Divino. Sujetan las dobleces alfileres a la antigua, 
confeccionada aparté su cabeza dorada. Los alfileres prenden... en el 
mundo externo... es decir, en el fondo, como si éste fuese de materia 
real y penetrable a su punta. Arriba, de las dos esquinas superiores del 
cuadro, bajan diagonales unos cordoncillos y arrebujan cada uno un 
pico del lienzo. El pano de Verônica de Zurbarân estâ suspendido de 
esos finos cordeles, atado a algo que no podemos ver, que estâ fuera 
del cuadro, clavos: con certeza, desde los que bajan los cordeles a 
anudar los atadijos. De esta suerte consigue el pintor el indispensable 
nexo con lo externo, pues el engano requiere que la obra de arte esté 
ligada a la realidad circundante, que el cuadro aparente hallarse mâs 
allâ de sus limites, en el mundo de fuera. Por eso, como dije antes, el 
trompe-l ’œil no admite ser enmarcado. La Santa Faz de Zurbarân no 
tolerarâ marco y es inütil intento colocârselo. El pintor no lo ignoraba 
y procuré una enmarcaciôn al Divino Rostro hecha con el lienzo 
mismo. 

En version posterior, mâs clâsica, suprime los atadijos en lo alto del 
pano y el gran alfiler que lo remangaba abajo. Pende suelto, y arriba, 
en lugar de los cordoncillos, emplearâ dos alfileres, es decir, que habrâ 
très; el del centro, pequenito, va prendido graciosamente al través. Asi 
en el ejemplar perteneciente a don Manuel Gonzâlez. 

De nada servirân estos pequenos arbitrios si los emplea una mano 
torpe. Para lograr el trompe-l’œil es preciso un hâbil artista que sepa 
dar a los objetos pintados un marcado valor plâstico. El pano de 
Verônica de Zurbarân acusa estos valores tâctiles con fuerza que en 
algunos ejemplares puede llegar hasta un tremendo dramatismo, y 
entonces, algunas veces, éste sirve de contraste a la dulzura de la 
Santa Faz. Otras, en cambio, como en el ejemplar de Estocolmo, la 
patética expresién del Rostro condensa la atormentada condiciôn del 
lienzo. 

Zurbarân, pues, pintô su Santa Faz en trompe-l ’œil, en un anhelo 
profundo de hacer de ella algo tangible y existente. El, que fue la 
honradez personificada, se valiô, paradôjicamente, por una sola vez, 
del engano de la vista para un acto positivo; el de dar realidad a su 
obra a fin de que el devoto se hiciera la ilusién de contemplar la 
verdadera Imagen en el pano de Verônica, la santa mujer que enjugé el 
Rostro del Senor. 


1 Asi la llama Palomino. Pero en sus capitulaciones de bodas, que guardo inéditas, 
se la denomina y figura como dona Maria da Bautres. 


OTROS DOS CESARES 
A CABALLO ZURBARANESCOS 

Archivo Espanol de Arte, 19652, n° 149, pp. 197-201 


A 23 de septiembre de 1647 reclamaba Francisco de Zurbarân del 
capitân Andrés Martinez, desde Sevilla, y por poder otorgado a Anto¬ 
nio de Alarcôn, vecino de la ciudad de Lima en los Reinos del Peru, el 
pago de doze lienços de pintura de Sesares rromanos a caballo de très 
taras menos quarta de alto, que el pintor le habia entregado para que 
los llevase a las Indias y los vendiese alli por su cuenta. El documento, 
publicado por don Celestino Lôpez Martinez 1 , llamô la atenciôn de 
los zurbaranistas y se hicieron indagaciones para averiguar el para¬ 
dera de aquella docena de Emperadores jinetes. 

No parecia el envio obedecer a ningun encargo previo, sino mâs 
bien ser «mercancia» en existencia para la que se buscaba salida. 

El destino de una sérié de tan considérables dimensiones - très 
varas menos cuarta de altos los lienzos - no podia ser sino un edificio 
civil donde fuera admisible el asunto profano: sala de Ayuntamiento o 
galeria de algün palacio limeno. 

Es extrano que no se haya encontrado rastro de esas pinturas - 
tantas y de tan llamativos asuntos -, de grandes proporciones, ademâs. 
Las buscô Soria; las ha buscado el marqués de Lozoya; yo misma he 
suplicado, siempre de nuevo, averiguaciones sobre ellas a cuantos, de 
paso para Lima, se hallaban a mi alcance. Todo ha sido inütil. No 
aparecen. 

Mas hay que suponer que de los Césares a caballo quedé otra sérié 
en Sevilla. Al menos en los ültimos anos han reaparecido en la Penin- 
sula varios grandes lienzos donde campean Emperadores montados. 
César Pemân 2 publicô dos de ellos recientemente. Se hallan en 
el Palacio Junqueira de Lisboa, y son propiedad del vizconde de 
Botelho. El trabajo de Pemân no informa sobre las medidas de los 
cuadros y, por tanto, no podemos saber si coinciden con las de otras 
dos pinturas que son tema del présente articulo. 

Pemân ha identificado las de Lisboa como derivadas de unas estam¬ 
pas de Antonio Tempesta, grabador florentino (1555-1630). Bartsch 
(tomo 17, pâg. 123) menciona como suyo un grabado del Emperador 
Marco Aurelio «qui est à Rome dans le Capitole». Figura en primer 
lugar de la sérié de Tempesta publicada por Pemân. Mâs adelante cita 
Bartsch «Les douze premiers empereurs romains à cheval en douze 
feuilles». «En bas de chacune», anade, «le nom de l’empereur est 
écrit en latin». 

Estas inscripciones permitieron a Pemân reconocer a Tiberio y 
Vespasiano en los dos jinetes lisboetas. Mas cuando quise yo hacer lo 
propio con los Césares que aqui publico, hallé que ninguno de los dos 
coincidia con los grabados de Tempesta. 

Pensé entonces en Jan van der Straet, llamado en Italia Giovanni 
délia Strada, pero conocido sobre todo como Joannes Stradanus, 
segün se ha inscrito al pie de los doce grabados de Emperadores 
romanos a caballo, donde también se hace constar que él inventé, 
Collaert grabô y el famoso grabador flamenco Philip Galle édité. 
Nosotros le diriamos al primera «Juan de la Calle», pero a mi me 
agrada sobremanera la forma latinizada, que tiene no sé qué de miste- 
rioso nombre de alquimista, y cuadra bien al autor de esas estampas 
hijas del manierismo, grandiosas y extranas, donde, con notoria com¬ 
placencia en el equivoco, son tratadas unas estatuas ecuestres como 
seres vivos. 

Juan Stradano habia nacido en Brujas al principio del reinado de 
Carlos V y moriria en Florencia, de ochenta y cuatro anos, el 2 de 
noviembre de 1605. Fué discipulo de su padre y de Pieter Aertsen, y 
trabajo con Corneille de Lyon. Luego se filé a Italia, donde conociô a 
Vasari y sirvié a Don Juan de Austria. Su formaciôn romana diô lugar 
a esa imponente sérié de Césares grabados que utilizô Zurbarân para 
la suya en estos lienzos que doy a conocer y quizâ fuera la que 
menciona el inventario pôstumo de sus bienes. Alli se anotan, después 
de cincuenta estampas que estân en un libro - el ünico «libro» que 


déjà el pintor — doce Emperadores asimismo en papel en seis Reales 
todos. 

Mas volvamos a los lienzos aqui por primera vez reproducidos 
(lâminas I y II). 

Son propiedad de don Adolfo de Arenaza, en Madrid, segün el 
lenguaje de la época de Zurbarân, «mercader de pintura». Los adqui- 
riô en la quinta «Su Eminencia», a las puertas de Sevilla. Caballos 
y jinetes coinciden puntualmente con las estatuas ecuestres grabadas 
por Stradano, designadas, por letreros al pie, como Tito y Domiciano. 

Solo que este ûltimo, en vez de la alabarda, porta en la diestra magni- 
fica banderola carmesi gallardamente desplegada. La cabeza del 
blanco corcel, «que galopa y corta el viento», tiene una expresién 
dramâtica y casi humana que no observamos en el que le sirvié de 
modelo; sus patas traseras se perfilan muy oscuras sobre el claro 
fondo del campo; efecto visto en retratos ecuestres de Velâzquez y 
recalcado aqui. Pero, sobre todo, es significativa modificaciôn con 
respecto al grabado renacentista la supresiôn del fondo arquitectô- 
nico, convertido en somero paisaje de grises, verdes y pardos, intensi- 
ficados en el atuendo del jinete. Con la desapariciôn de pérticos, 
balaustradas y otras accesorios como el pedestal y las figurillas que se 
agitan entre éste y el fondo, quedé librado el cuadro zurbaranesco de 
todos los equivocos del manierismo: los que producian confusion y 
desconcierto al dejar al contemplador en duda sobre si el representado 
debia entenderse, o no, como figura real y viviente. Esta modificaciôn, 
ante los grabados de Tempesta, no habia sido necesaria. El grabador 
florentino pertenecia a una generaciôn posterior: habia sido discipulo 
de Stradano, pero los elementos de sus estampas son barrocos. 

Estas consideraciones se repetirân ante la estampa de Tito, donde, 
tras el pedestal, se advierten el campamento romano y, al fondo, una 
ciudad ardiendo: la destrucciôn de Jerusalén. 

Llevan las estampas de Stradano, ademâs del nombre del Empera¬ 
dor retratado y de simulados bajorrelieves biogrâficos adomando el 
pedestal, unos versos alusivos a sus hazanas al pie. 

Al contrario, como los de Lisboa, los dos lienzos zurbaranescos de 
Sevilla carecen de inscripciones y solo por los grabados de que deri- 
van han podido recibir su correspondiente identificaciôn. 

El retrato de Domiciano, superior en calidad al del Flavio hermano 
mayor en anos, y también a los Emperadores lisboetas, es un hermoso 
cuadro. Mas, como habrâ podido advertirse, he venido empleando 
para todos ellos el término de «zurbaranescos», que es el que suele 
convenir a estas pinturas producidas en sérié, consistentes de doce o 
quince figuras, segün se desprende de un documento por mi publicado 
en los Anales de la Universidad portena bajo el titulo : «Zurbarân 
exporta a Buenos Aires». 

Con motivo del Centenario de la muerte del gran pintor se nos ha 
venido encima una verdadera avalancha de improvisados «zurbara¬ 
nistas». La polvareda levantada por sus afanes se interpuso a la buena 
visibilidad del Zurbarân perdurable; mas ya el tiempo se encargarâ de 
procurar una natural decantaciôn. 

«Versiones de taller» fué definiciôn predilecta; a quienes la emple- 
aban debia de sonar a frase de connoisseur; aplicada a obras estima¬ 
bles favorecia, en cambio, con el sello de la autenticidad a otras 
bastante discutibles. 

En el siglo XVII no se usaba la palabra taller. Hablemos, pues, aqui, 
del obrador de Zurbarân. Suele olvidarse que en todo obrador (o 
«estudio de pintor» como hoy decimos) el centro y eje es el maestro 
mismo. Concertaba, cobraba y respondia del encargo. Zurbarân, en su 
obrador, trazaba, disponia, dirigia, corregia. Los ayudantes y aprendi- 
ces ejecutaban sus ôrdenes, seguian sus indicaciones. En los contratos 
y cartas de pago su nombre no aparece jamâs. Sin embargo, su partici- 
pacién en los encargos era a veces muy considérable. Pudiera pen- 
sarse que, al menos, los cuadros firmados eran enteras de mano del 
maestro. Mas en lo de Guadalupe, por ejemplo, hemos visto pinturas 
traidas al taller (aqui si) de restauraciones del Casén del Buen Retira, 
en las que, pese a la firma de Zurbarân, se advierte la intervencién de 
ayudantes. «De ayudantes», digo aqui, no de un determinado ayu- 281 


dante. Poner nombre a aquello no sera posible mientras no aparezcan 
cuadros indépendantes, firmados del nombre de quien, a la vez, 
conste como ayudante de Zurbarân, y que entonces comenzarâ a 
cobrar personalidad propia. Y en tomo al cuadro firmado podrân 
agruparse otros trabajos afines. ^Creen, por ventura, que si fuera 
tan fâcil desentranar a discipulos y auxiliares en la obra de Zurbarân 
no lo hubieran conseguido ya Guinard, o Angulo, o César Pemân? 
Este liltimo en su notable aportaciôn al Catâlogo de la recién habida 
«Exposiciôn Zurbarân», modelo de sagacidad y de prudencia (la 
aportaciôn de Pemân), ha puesto el problema de los auxiliares en su 
punto, y ahi queda por ahora. 

Las sériés de figurones, casi siempre de intenciôn procesional 
(incluso, probablemente, ésta de «Césares a caballo»), parecen haber 
sido ejecutadas por varias manos, como es lôgico suponer, dada su 
condiciôn masiva. La intervenciôn del maestro séria desigual, a veces 
casi nula. Fui la primera en advertirlo en el Catâlogo a la Exposiciôn 
de Zurbarân en Granada el ano 1953. De todo lo dicho, entonces y 
ahora, se desprenderâ que es punto menos que imposible precisar con 
exactitud la cuantia de la participaciôn del maestro en estas sériés 
que permita calcular el valor mercantil de ellas. Sin embargo, para 
muchos, esto solo importa. Para mi, en cambio, se trata de todo lo 
contrario: me alegro y me complazco de que hayan aparecido estas 
cuatro pinturas que nos dan idea de lo que fué esa sérié hasta ahora 
solo existente en documentos, de su brio y gallardia, de su esencia 
barroca, ampliando asi el conocimiento del pintor extremeno, la obra 
creativa de Francisco de Zurbarân. 


1 Véase Desde Martinez Montanés hasta Pedro Roldàn. Sevilla, 1932, pâgs. 224-225. 

2 Véase el numéro Homenaje a Zurbarân en Archivo Espanol de Arte, numéros 
146-147, pâgs. 93-98: C. Pemân: Miscelânea zurbaranesca. Dos Césaresromanos 
a caballo. 


EL CONJUNTO DE LAS CUEVAS 

«Forma y Color. Los grandes ciclos del arte», n° 41, Grenade, 
1968 


De cuanto pintô Francisco de Zurbarân, es el conjunto de Las Cuevas 
el mâs discutido en cuanto a su fecha. Ninguna de las grandes mono- 
grafias del artista publicadas hasta ahora logra encajarlo con lôgica y 
acierto en la obra del gran pintor extremeno. No parecen haberse 
conservado documentos que permitan fecharlo de manera convin- 
cente para quienes piensan que la evoluciôn de todo artista de talento 
es un proceso natural como la vida y que sigue una trayectoria nece- 
saria en la que, sin motivo razonable, no hay regresiones. El Archivo 
de Protocolos sevillano, tan trabajado, primero por el benemérito 
investigador Don Celestino Lôpez Martinez y mâs tarde por equipos 
universitarios dirigidos desde «Laboratorio de Arte», no ha rendido 
282 informaciôn alguna sobre las pinturas de Zurbarân para la Cartuja 


covitana. Tampoco entre los documentos que se conservai! todavia 
hoy en el secularizado Monasterio y que puso con mucha gentileza a 
mi disposiciôn el fallecido Marqués de San José de Serra, Don Carlos 
Serra y Pickman, hallé escritura de concierto ni carta de pago que 
permitiera situar cronolôgicamente con absoluta certidumbre los très 
lienzos de Zurbarân para la Sacristia del Monasterio cartujo de Santa 
Maria de Las Cuevas, en el barrio sevillano de Triana. Ni que decir 
tiene que, asimismo, revolvi no pocos papeles de los Oficios utiliza- 
dos por los Cartujos, guardados en el Archivo notarial de Sevilla y que 
Don Celestino me habia seiîalado generosamente como no vistos por 
él; en vano, pues nada hallé relativo a esos lienzos. 

Palomino no los menciona. La fuente mâs antigua que da cuenta del 
conjunto, es posterior a él en alrededor de siglo y cuarto. Se trata de 
una suerte de «Anales» o crônica, de mediados del XVIII, titulada 
«Protocolo», que guarda en copia manuscrita la Real Academia de la 
Historia madrilena. 

A1H figura la siguiente anotaciôn: 

«Priorato del P. B las Domlnguez. 

Ano de 1655. 

Para los très lienzos principales (de la Sacristia) hizo venir al 
célébré Zubdarân (sic) que esmerô en ellos la valentia de su dibujoy 
la ternura de su pincel y colorido; unas figuras de monjes son ver- 
daderos retratos del P D. Blas Dominguez y su vicario D. Martin 
Infante, oficiales y padres antiguos». 

La anotaciôn, comunicada por el Marqués de San José de Serra, 
causé no poco desconcierto entre los zurbaranistas. Guinard lo pone 
de manifiesto en sus Anotaciones a Ceân Bermüdez. Conviene en que 
la fecha aportada por el «Protocolo», al colocar los lienzos de Las 
Cuevas entre la producciôn ültima de Zurbarân, la que él y otros han 
dado en llamar «murillesca», habia ocasionado una incongruencia 
estilistica. £«Cômo resolver», - se pregunta - «la contradicciôn de 
ese dato cronolôgico con todos los estilisticos?» Soria opté por un 
término medio: Llevô los cuadros covitanos de Zurbarân al ano de 
1635; y, en su gran monografia de 1961, Guinard le sigue. 

A mi, en cambio, esa nueva acomodaciôn de las pinturas no me 
convencia. En el cuarto decenio del siglo XVII alcanzan las formas 
barrocas europeas amplitud mâxima. Y Zurbarân, sobrio por tempera- 
mento, se esfuerza en salirse de esa su indole parca para hacer conce- 
siones al gusto del tiempo. Desde el « Triunfo», o «Apoteôsis de Santo 
Tomâs de Aquino», encargado en 1631, trata de hacer pintura barroca. 
«El Socorro de Câdiz», pintado en 1634 para el Salon Grande de Buen 
Retira, en el grupo de militares a la derecha, présenta ademanes impe- 
riosos; posturas importantes; una indumentaria sometida a la infla- 
ciôn desde los anchurosos chambergos hasta las abultadas escarapelas 
de los zapatos y las ligas, en un afân por adaptarse a la exuberancia de 
la época. En cuanto a la iluminaciôn, ha procurado ajustarse a la 
claridad difusa de Velâzquez y demâs participantes en la faena de 
decorar el dicho Salon Grande , deshaciéndose el extremeno del acen- 
tuado claroscuro caravaggesco que habia cultivado en anos anteriores. 
Pienso que entre lo de Las Cuevas y lo de Buen Retira estâ la primera 
experiencia tenebrista de Zurbarân y, por lo tanto, que las pinturas 
covitanas, de ademanes contenidos y luz sin acentos, pertenecen a su 
obra temprana. 

^Cômo explicar, entonces, el error de fecha deslizado en el Proto¬ 
colo del siglo XVIII? Buscaria su causa en la topografia de la Santa 
Casa. Don Gonzalo de Mena obispo de Calahorra y luego de Burgos, 
arzobispo de Sevilla hasta su muerte en 1401, la habia fundado 

«... en el margen del celebrado rlo, Las Cuevas, Monasterio 
insigne de la Cartuja de San Bruno, que, con profesar el silencio 
mudo, vive a la lengua del agua». 

(Luis Vêlez de Guevera. «El diablo cojuelo». Tranco VII). 

Mas la proximidad del rio ténia sus inconvenientes, y hasta sus 
peligros: las grandes avenidas en que el Guadalquivir se desbordaba. 
En una de estas riadas, la mâs devastadora que se recuerda, el agua 
llegô al pie de la Custodia, «quedando maltratados todos los libros del 
Coro». En 1744, se aderezô en la Cartuja un nuevo Archivo; se orde- 


naron los documentos, y por mandato de sus superiores, el Padre José 
Martin Rincôn rehizo y complété el «Libro Becerro», asi llamado en 
los conventos antiguos por contener encuademados en dicha piel los 
«Anales»: Registro de los Acontecimientos de la Orden. En la Car¬ 
tuja de Las Cuevas tern'an, ademâs, un « Becerillo » del siglo XVI, 
muy estropeado, del que consta que fué recompuesto por el P. Rincôn. 
Producto de esta obra de restauraciôn fué también el mencionado 
Protocolo. El P. Rincôn se apoyaria en informaciôn escrita o en una 
sôlida tradiciôn oral. Sin embargo, ahi estâ el «Zubdarân» trabucado, 
debido quizâ a error de amanuense, o a borrosidad de papeles moja- 
dos. Del rnisrno modo pudo ser equivocada la fecha de los cuadros. 

Va adornado el manuscrito con miniaturas que pretenden retratar a 
los monjes ilustres de la Orden. Las ejecutô el admirable escultor 
Pedro Duque Comejo, nieto de Pedro Roldân, en el siglo XVIII, y 
muestran todas tal «aire de familia», que no puede atribuirseles valor 
iconogrâfico. La nariz respingona del Padre Blas Dominguez en su 
medalloncito del Protocolo no tiene el menor parecido con la faz 
severa de eje vertical de San Bruno en el Refectorio de Zurbarân. Si la 
fecha del cuadro fué interpretada equivocadamente, es verosimil que 
luego el cronista tratara de complétai - su informaciôn procurando 
averiguar los nombres ilegibles de los personajes cartujos retratados. 
Y buscaria los correspondantes a 1655. La hipôtesis se arriesga aqui 
por ser el desarrollo del Arte mociôn necesaria; mâs aün: forzosa. 
Admitir la producciôn tardia de los cuadros covitanos équivale a 
introducir en la trayectoria artistica de Zurbarân un contrasentido que 
la ayuda de secuaces no bastaria a explicar. 

Hemos, pues, de considerar las pinturas de Las Cuevas como obra 
juvenil. Mas la producciôn temprana de Zurbarân apenas es conocida; 
de Extremadura se han llevado todo cuanto pudo pintar alli; ha 
desaparecido lo de Villagarcia, lo de Pallares, lo de Montemolin; el 
retablo documentado que existiô en la Iglesia Parroquial de Fuente de 
Cantos, donde era rodeada de los quince Misterios del Rosario pinta- 
dos por Zurbarân, una Imâgen de bulto de la Patrona. j Cômo probar 
por cotejo y comparaciôn la época temprana de una obra de Arte, si 
falta todo lo pintado en esa época! El expolio de las iglesias y conven¬ 
tos extremenos durante las guerras napoleônicas y como consecuen- 
cia de la exclaustraciôn, dificulta el conocimiento de la actividad de 
Zurbarân en los anos de Llerena. 

Francisco, terminados los très anos de aprendizaje que su padre, 
Luis de Zurbarân, concertara con Pedro Diaz de Villanueva, maestro 
extremeno residente en Sevilla, se habia apresurado a regresar a su 
tierra natal... y a casarse... pues en 1618, aün no cumplidos los 
veinte anos, ya inscribia en la Iglesia Mayor de Nuestra Senora de La 
Granada a Maria, primogénita suya y de Maria Pâez, la humilde hija 
de un capador de cerdos, que frisaba los treinta. Como toda su familia, 
era Maria natural de Llerena y alli fue a avecindarse Francisco de 
Zurbarân. Los Pâez, pese al oficio de Bartolomé, el suegro del pintor, 
estaban emparentados con gentes de pro. Les unia parentesco con los 
Mena, del valle y casa solariega del mismo nombre, burgaleses que 
bajaron a tomar parte en la conquista de Toledo. Su mâs ilustre antepa- 
sado era el mencionado Arzobispo Don Gonzalo, fundador de la 
Cartuja de Sevilla. Las cinco estrellas de su blason pasaron al escudo 
del Monasterio. 

Una rama del linaje del Arzobispo fundador se estableciô en Lle¬ 
rena. Hay en legajos del Archivo Diocesano de Badajoz menciôn de 
un Pedro de Mena, esposo de Ysabel Siliceo, y de dos hijos de ambos, 
Francisco de Mena Siliceo y Maria Siliceo y cuando, allâ por 1641, 
casa en Sevilla el hijo del gran pintor, se dice en las capitulaciones 
matrimoniales «hijo de Dona Maria de Pâez y Siliceo» haciendo 
inscribir este apellido destacado en lugar del Jiménez que en segundo 
lugar a su madré difunta correspondia. 

Menas y Pâez, a quienes unia el apellido Siliceo, estarian orgullo- 
sos del antepasado Don Gonzalo y ello significaria un nexo del gran 
pintor extremeno con la Cartuja covitana precisamente en sus prime¬ 
ras anos de actividad artistica, cuando residia en Llerena y estaba 
casado con Maria Pâez. He aqui, segün creo, el hilo que le condujo 


tan temprano al Monasterio a orillas del Guadalquivir. Pero también 
habia entre los monjes de esta Santa Casa algunos nacidos en la 
comarca de donde procedia Zurbarân. Fray Martin de Villarrabia, 
muerto en très de diciembre de 1629, era natural de Villanueva de 
Barcarrota. Fray Juan de Santos, que muriô en 1630, lo era de Azuaga. 

El P. Juan Baptista de Morales, fallecido de 64 anos en 1637, dos veces 
vicario en Santa Maria de Las Cuevas, lo fué antes en Cazalla. Alguno 
de ellos pudo recomendarle. La fama de Zurbarân cundiria con rapi- 
dez por la tierra extremena, donde no habia vuelto a nacer un buen 
pintor desde Luis de Morales. Con todo esto, solo trato de razonar 
el sorprendente hecho de que unos monjes de Triana fueran a buscar 
pintor a la apartada Llerena en época tan floreciente del Arte sevi- 
llano. 

Pero quizâ la mejor explicaciôn la hallaremos en la austeridad del 
arte de Zurbarân, a él congénita. No habia pintor en la amable Sevilla 
comparable al extremeno en la virtud de llevar a los muras desnudos 
de un convento la estampa visible del ambiente monâstico. 

Era Zurbarân un hijo pôstumo del estilo desomamentado. Cuando 
pintaba para Las Cuevas con severidad escurialense, ya comenzaban 
en Espana a desentumecerse las formas arquitectônicas bajo la pre- 
siôn de una jugosidad nueva. Y en Sevilla, Diego Velâzquez intro- 
ducia en el Arte espanol la gran innovaciôn que desde Italia habia 
conquistado el Arte europeo: la luz caravaggesca y su choque dramâ- 
tico y violento con la sombra. Mas todo ésto, Zurbarân lo ignoraba. 

Habia dejado Sevilla demasiado pronto, demasiado nino. Mientras los 
pintores sevillanos se aprestaban para alcanzar un puesto de avanzada 
en la conquista del Realismo, en la tierra extremena donde ahora 
residia Zurbarân, artistas médiocres y escasos seguian pintando como 
en el siglo anterior. 

La arquitectura de El Escorial no habia podido arraigar en Anda- 
lucia. El propio Juan de Herrera, su principal creador, tuvo que 
adaptarse al ambiente sevillano, dotando de gracia a la bella Lonja. 

En Llerena, por contra, se aceptaba la austeridad herreriana; se cons- 
truyeron edificios adustos; y habia una portada en la Yglesia Mayor al 
estilo del âspero seguidor de Herrera, Francisco de Mora. La fuente 
que Zurbarân trazô en 1618 para la Plaza Mayor de la pequena ciudad, 
era muy semejante a las del Duque (de Lerma) junto al Prado de San 
Jerônimo en la Villa y Corte. En este ambiente pintaba Zurbarân entre 
1618 y 1625. De la torrencial corriente barroca no le Uegaba eco 
alguno. 

En este tiempo, entre 1622 y 1625, creo yo que fueron pintados los 
lienzos de Las Cuevas. Son très, aunque aqui no se han reproducido 
sino dos de ellos, por el mal estado de conservaciôn del tercero, 
probablemente el mâs antiguo; lo deduzco de lo defectuoso de su 
construcciôn y perspectiva. Al levantar recientemente los extensos 
repintes que lo cubrian, comprobôse que habia sufrido grandes des- 
perfectos. De ahi que no se preste para conseguir hennosas lâminas. 

Pero aün en estado tan ruinoso conserva este cuadro una sutil inten¬ 
ciôn espiritual. San Bruno ha acudido a entrevistarse con el Papa 
Urbano IL Ambos se hallan sentados: el Papa, en un sillon bajo 
amplio dosel, el Santo fundador de la Cartuja en asiento tan breve, que 
el hâbito lo cubre por entera. La enérgica mirada del Pontifice, vuelta 
hacia fuera, se encara con el espectador. San Bruno, en profundo 
recogimiento, tiene la atenciôn y la vista vueltas hacia adentro. Esta 
contraposiciôn del mistico y el hombre pendiente de la vida externa, 
estâ conseguida con recursos de conmovedora ingenuidad. 

En su gran monografia de 1961 Guinard ha apuntado una hipôtesis 
para algunos desconcertante y que quizâ haya contribuido a excluir la 
«Entrevista de San Bruno con el Papa Urbano » de esta publicaciôn. 

Sugiere que este cuadro, anterior a los dos otros, no perteneciô a la 
decoraciôn de la Sacristia, sino que fué pintado para otro lugar del 
Monasterio. La luz indiferenciada y la carencia de acentos, que ya 
senalaba yo en 1948 como rasgo primitivo en estas pinturas - en las 
très, pero que acusa en mayor grado la « Entrevista » - parece a 
Guinard motivo suficiente para separarlas. No creo justificada esta 
discriminaciôn. Lo que hay, entre cada una de estas très pinturas, es un 283 









importante avance de artista jôven que ha salido a la conquista de 
todas las ganancias pictôricas de su tiempo. En Las Cuevas, de cuadro 
en cuadro, va adelantando el pintor extremeno en habilidad y ciencia. 

La observaciôn del gran biôgrafo de Zurbarân es en si muy atinada, 
pero no basta para consentir una separaciôn del conjunto. Situados 
los cuadros en su debido orden cronolôgico muestran un graduai 
desarrollo, un progreso natural. 

Tampoco las fuentes del siglo XVIII acâ dan el menor pretexto para 
desintegrar la sérié. Ponz viô los très cuadros reunidos en la Sacristia 
del Monasterio. Y al hacer inventario de la obra de Zurbarân, Ceân 
Bermüdez anota con respecto a la «Cartuxa de Santa Maria de Las 
Cuevas»: «En la Sacristia très cuadros grandes con figuras mayores 
que el natural. Représenta el primero San Bruno Sentado, hablando 
con el Papa Urbano II, impone respeto la modestia y decoro del 
semblante y actitud del Santo; el segundo a San Hugo en el refectorio 
en el pasage de corner carne los monges; y el tercero a Nuestra Senora 
en pié con varios cartuxos debajo de su manto». 

Lejos de ser dispar el primero de los cuadros, enlaza estilistica- 
mente con el segundo que représenta un milagro de mucha importan¬ 
ce y consecuencia para la Orden cartuja, pues de él dériva la rigurosa 
abstinencia de came que todavia se practica estrictamente. Aconteciô 
por dos veces esa intervenciôn divina, como para mantener firmes a 
los monjes y evitar la infracciôn de ese precepto. El dato oficial sobre 
el milagro que se obrô para aprobar la abstinencia perpétua y que tuvo 
lugar en 1328, siendo por entonces Papa Juan XXII en el ano 13 de su 
pontificado, y en el ano 245 de la fundaciôn de aquella sagrada Orden 
y siendo a la sazôn Padre General de ella Dom Aymonis, segün la 
version de Sutor: «De Vita Cartusiana» fol. LX. es el siguiente 
(debida la traducciôn, casi literal, a bondad del actual Prior de los 
Cartujos de Jerez, Padre Arteche). 

«Habiéndose trasladado a la Gran Cartuja por su espiritual consola- 
ciôn ciertos varones, insignes por su autoridad, entre los cuales se 
contaba el Prelado de Grenoble, y observando la debilidad de algunos 
monjes y la enfermedad de otros y creyendo que la causa de este 
detrimento de su salud estaba en su abstinencia de came, aconsejaban 
insistentemente al Prior que como favor o gracia de sus visitas admi- 
nistrase came a sus subditos, anadiendo que en caso de necesidad es 
licito usar toda clase de carne, lo cual ciertamente séria observado por 
todos indistintamente, y los mismos doctos reputarian se habia de 
obrar asi, ya que también ellos tenian inquietud por los mismos Cartu¬ 
jos a causa de la excesiva observancia de una vida mâs âspera y 
austera. 

«Mas no logrando de ninguna manera persuadir con esto al Prior 
que detestaba absolutamente las viandas de came y perseveraba en su 
aborrecimiento como cosa nefanda en Israël, enviaron no obstante a 
sus criados a que comprasen came en Grenoble y la llevasen a la 
Cartuja. Obedecen los siervos a sus Senores, van a Grenoble y com- 
pran la came, la llevan fielmente y, abiertos los sacos o talegas, mues¬ 
tran lo que habia en el interior. Y... jCosa admirable! apareciô a los 
ojos de todos, no came, sino verdaderos peces en los cuales se habia 
transformado por permisiôn del Cielo, la came de animales comprada. 
Pues el olor, el color, el sabor y todo lo demâs propio de este género 
demostraban muy bien ser aquellos verdaderos peces. 

«Pero los mismos senores, no prestando del todo fé a sus criados, 
juzgaron humanamente el hecho y creyendo que aquellos no compra- 
ron la came sino los peces, procuraron certificarse plenamente 
mediante una légitima inquisiciôn. ^Qué mâs? Ejecutada diligen- 
temente la investigaciôn, y comprobada plenisimamente la verdad, 
admirando el Divino Poder, que habia convertido la verdadera came 
en verdaderos peces, exhortaban ahora a los mismos a quienes antes 
habian querido hacer corner carne a que nunca jamâs hicieran tal cosa : 
asegurando lo que es cierto: Que el Senor Omnipotente puede alimen- 
tar a sus siervos sin viandas de came, como conservarlos en el propô- 
sito comenzado sin riesgo de grave peligro de la vida». 

Hasta aqui la narraciôn textual del milagro segün el Padre Sutor. 

284 Ahora bien: en el cuadro de Zurbarân los peces no aparecen por 


ninguna parte: lo que hay en los platos es came; una came que no es 
roja, sino que va tomando el color de la ceniza. A todas luces, el 
milagro que refiere Zurbarân es otro mâs antiguo, acaecido en pre- 
sencia de San Bruno conservado por tradiciôn oral y sobre el que voy 
a citar a D. Baltasar Quartero en su «Historia de Santa Maria de Las 
Cuevas»: 

«San Hugo, Obispo de Grenoble, envié a San Bruno y sus conven- 
tuales cierta cantidad de carne, para que la comiesen en la dominica de 
Quincuagésima. Reunidos todos en el refectorio de su primer monas¬ 
terio, previamente fué suscitada cuestién si debian o no corner aquella 
came, puesto que ya tenian por costumbre casi reglada el no comerla. 
Por esto, y porque solamente se alimentaban de pescados y verduras, 
empezaron a razonar, aduciendo argumentos teolôgicos, fisiolôgicos y 
de toda orden intelectual, sobre si debian comerla o no, y aunque se 
inclinaban a abstenerse de ella, se alargaron tanto los dictâmenes sin 
adoptar acuerdo definitivo, que todos se quedaron profundamente 
dormidos, y segün refieren las crônicas cartujanas, asi permanecieron 
hasta el miércoles de ceniza siguiente, en que el santo Obispo, que 
tanto les protegia y distinguia, envié a un criado suyo para tener 
noticias de ellos, y maravillado el referido criado de que todos estu- 
vieran sumidos en profundo sueno y de que en los platos hubiera came 
en aquel dia de abstinencia, volvié al palacio de San Hugo a referir a 
su senor la rara escena que habia presenciado. Enterado el santo 
Obispo, fué al yermo y al entrar con su criado en el refectorio, des- 
pertaron los religiosos y, en nombre de todos, San Bruno le dié las 
gracias por el regalo de came que les habia enviado. Entonces le 
pregunté San Hugo qué dia era, y le fue respondido por todos y cada 
uno que era domingo de Quincuagésima. Admirado el buen prelado 
del error cronolôgico que sufrian, les convenciô de que habian pasado 
très dias y que aquel era miércoles de ceniza. Entonces San Bruno le 
explicô la cuestién que sostuvieron sobre si comerian o no la came 
que él les habia regalado. También quedô demostrado que ellos habian 
sufrido el larguisimo sueno de très dias, que la came que habia llevado 
el criado mencionado era la misma que, segün testimonio suyo, habia 
en los platos y aün estaba humeando, y que al momento de tocarla se 
convertia en ceniza. Admirados el santo Obispo y los cartujos de tan 
raro suceso, al que no podian dar una explicacién natural, compren- 
dieron que por medio de él quiso Dios manifestarles su voluntad de 
que nunca comiesen came». 

Los dos sucesos milagrosos se advierten motivados por un mismo 
afân caritativo de socorrer a los monjes debilitados por rigurosisima 
abstinencia. Sin embargo, los cartujos enfermos no se verian des- 
provistos de cuidados alimenticios especiales; y ésto sin infringir 
la régla de abstinencia. Aprendieron a preparar un sabroso caldo de 
gran fuerza nutritiva con tortugas y galâpagos - suculenta turtle-soup 
para la cual en estanques criaban gran nümero de estos animales. En 
Las Cuevas todavia subsiste una alberca que fué antiguamente su 
« Galapaguera». 

Mas el milagro representado por Zurbarân es, sin la menor duda, el 
acaecido en tiempos de San Bruno entre un Domingo de Quincuagé¬ 
sima y el subsiguiente miércoles de ceniza; reproducido con la hon- 
rada exactitud que es su caracteristica constante. Pénétra San Hugo en 
el refectorio y encuentra a los monjes sentados ante la mesa en la 
inmovilidad de su sueno sobrenatural. San Bruno ha abierto los ojos, 
pero ni él si sus compaiïeros han logrado todavia salir de su torpor. En 
el frio blanco del mantel, marcado de secas dobleces verticales, los 
panes sobre las servilletas; las escudillas con cenicienta came; y unas 
jarras de asa doble que llevan en azul, anacrônicas, las cinco estrellas 
de Don Gonzalo de Mena bajo un capelo cardenalicio. 

En primer término, el paje que se inclina ante el Obispo como para 
informarle, es importante elemento de enlace con el cuadro de la 
«Entrevista», por su gran parecido con el joven clérigo entrante en la 
estancia pontificia. Coinciden las dos figuras en la semejanza de los 
rasgos de su perfil, en la tez rojiza y en una analogia técnica que son 
exclusivas de ambas, sin que volvamos a observarlas en ningün lugar 
de la obra por hoy conocida de Zurbarân. 


El dicho pajecillo nos ha causado y sigue causando no pocos que- 
braderos de cabeza por un detalle de su indumentaria. He venido 
fijândome desde hace mucho tiempo en el atavio de ese paje como 
medio para fechar correctamente las pinturas de Las Cuevas. Viste a la 
usanza del tiempo ropilla y calzones, que asi denominâbanse enton¬ 
ces estas prendas. La ropa o « ropilla » iba provista de sendos «hom- 
brillos» - hoy les llamariamos hombreras -. Pues bien, estos «hom- 
brillos», desplazados por la valona, habian ido a parar a media manga, 
entre el codo y el hombro. Estos «hombrillos» caidos son criticados 
en la «Detestaciôn de los grandes abusos en los traxes y adornos 
nuevamente introducidos en Espana», de Alonso Carranza, apareci- 
dos en 1636. Alli se dice: «...esperamos... cesarân y se corregirâ el 
embarço que causan los ombrillos de las ropillas que ya conforme al 
uso corriente tienen su asiento a igual distancia del codo al hombro». 

A pesar de la objeciôn que esta cita supone para la fecha por mi 
propuesta, yo sigo manteniendo ésta. Mâs fâcil serâ admitir un retomo 
de la moda de 1623 en 1635, que la creaciôn de las pinturas covitanas 
en los aiïos de la plenitud de Zurbarân. Aparté de ésto, al paje, para ir a 
la moda de 1635, le faltan las énormes escarapelas en ligas y zapatos 
que luce el nino Don Alonso Verdugo de Albomoz en su retrato por 
Zurbarân, precisamente en esa fecha 1 . 

Los signos de arcaismo en el cuadro del « Refectorio » son muchos y 
palmarios. En la falta de ambiente espacial, en la iluminacién uni¬ 
forme y el desconocimiento total del Caravaggismo, al que luego 
Zurbarân fué tan adicto; la escasez torâcica de las figuras; la torpeza 
al dibujar las manos, que penden inertes de unos brazos demasiado 
cortos; y la inexpresividad de los rostros dormidos... en todo ésto 
reconocemos al artista incipiente y apocado. A cuatro aiïos de distan¬ 
cia no mâs, pintarâ Zurbarân en su prodigioso San Serapio la vida 
interior de un Bienaventurado que duerme el sueno de la Paz etema. 
En esos pocos anos, el pintor de Fuente de Cantos, falto ante los 
lienzos de Las Cuevas de la suficiente formaciôn artistica para realizar 
plenamente su propôsito creador, ha progresado tanto, que pudo lograr 
esa obra maestra de todos los tiempos. 

En el cuadro del «Refectorio» se advierte, sin embargo, y con 
respecto a la « Entrevista », un avance innegable: me refiero al efecto 
de contraluz que déjà perfilados en sombra los dos monjes latérales, 
sentados ante el trozo quebrado de la mesa; en un intento del claro- 
scuro que pronto invadirâ la pintura del extremeno y que ha motivado, 
sin duda, el desgaje de la «Entrevista» en la monografïa de Guinard. 

Queda por senalar, ademâs de la escueta capilla atisbada a través de 
un arco abierto hacia afuera, un accesorio muy interesante : me refiero 
al cuadro en el cuadro, ünico adorno del recinto. Su marco apaisado, 
en su parte superior interrumpido por el borde del gran lienzo, es de 
hacia 1590; asi enmarcaba El Greco sus pinturas a fines del siglo XVI. 
Dentro de este marco hay un «pays» de curva alargada en gracioso 
feston; un paisaje armonioso donde descansan, a un extremo, la Vir- 
gen sentada con el Nino en brazos; al otro, con notoria incongruencia 
cronolégica, el santo Patron de los Cartujos en la personificaciôn 
adulta conocida por « San Juan en el desierto». Annibale Carracci 
pinté algün paisaje tendido, con figuras a los dos extremos; lo 
recuerda el que vemos en el « Refectorio ». 

Este cuadro aterido, invemal, hecho de blancos frios y grises azula- 
dos, pese a sus innegables fallas, es acaso actualmente la mâs admi- 
rada obra de Zurbarân y, desde luego, la que mâs ha influido sobre 
nuestros pintores contemporâneos. Citaré a Vâzquez Diaz y a Enrique 
Segura; pero todos los artistas de hoy dia han buscado y preferido su 
monumentalidad, su desnudez y su crudeza, y se han sentido profun¬ 
damente ligados a esta pintura yerma. 

El tercero de los très lienzos nos da, en cuanto a su fecha, un 
terminuspostquem. No puede haber sido pintado antes de 1624. Hugo 
Kehrer, el historiador alemân recientemente fallecido, cuya dedica- 
cién al Arte hispano es bien sabida, descubriô su modelo en un gra- 
bado de la sérié dedicada a San Agustin, debida al flamenco Schelte a 
Bolswert y fechada en 1624. Como el santo Doctor puesto en pié en el 
centro de la composiciôn ampara a Papas, Obispos y otros dignatarios 


de la Iglesia, bajo su manto extendido por dos ângeles niiïos, asi cobija 
la Virgen de Las Cuevas a los Cartujos arrodillados. La pintura sigue 
al grabado punto por punto. Mâs otra obra aün, y ésta pictôrica, anadié 
su influencia en la producciôn del gran cuadro de Zurbarân. 

«Cuenta Palomino que Vicencio Carduchi, antes de comenzar su 
gran sérié del Paular, fué a Granada con el ünico objeto de conocer al 
monje pintor que terminaba sus dias alabando a Dios con sus pinceles. 
Pienso que del mismo modo, los monjes de Las Cuevas, al encargar al 
joven Zurbarân el conjunto de la sacristia, o quizâ, y mâs bien, durante 
su ejecuciôn, le enviarian al Monasterio hermano, que habia llenado 
Fray Juan Sânchez Cotân de sus pinturas. Solo asi se explicaria la 
influencia inmediata, sobre el gran lienzo de la «Virgen de Las 
Cuevas», de una Virgen del Rosario de Cotân con los Cartujos a sus 
pies, que hoy conserva el Museo de Bellas Artes de Granada. 

La relaciôn entre ambas pinturas es tan estrecha, que resultaria 
inexplicable sin previo conocimiento, por parte de Zurbarân, del cua¬ 
dro pintado con anterioridad al suyo. Quien los compare, advertirâ esa 
dependencia en la sucesiôn de blancas figuras destacando unas sobre 
otras sus altemativas de sombra y de luz; en el fuerte rosado que viste 
la Virgen, con sus acentos de albayalde; hasta en las delicadas rosas 
esparcidas a sus plantas». 

La que hoy consideramos sorprendente modernidad de las pinturas 
de Las Cuevas, ya mencionada en este texto, «supone paradôjica- 
mente, un largo apartamiento de la vida artistica del tiempo, a la que 
sucediera un contacto directo con el Arte ingenuo y rezagado de Fray 
Juan Sânchez Cotân» 2 . 

El bellisimo cuadro de Zurbarân ofrece un decidido adelanto sobre 
su companero el del « Refectorio ». La cabezas de los cartujos se 
advierten mâs movidas; su colocaciôn es mâs variada; se inclinan y se 
alzan o se retuercen soslayadas. Se atenüa la rigida verticalidad que 
partia la penumbra y la luz sobre los rostros. Las manos, excepto en 
los dos cartujos arrodillados en primer término, que las presentan 
juntadas, permanecen ocultas, mas estas manos que aparecen, son 
puntuales. Se observa en todo el cuadro un conocimiento mâs cabal 
del cuerpo humano; - salvo en la hierâtica figura de la Virgen, una 
Mantelmadonna al modo médiéval germânico. Su tünica de tieso 
tafetân no contiene en sus bellos pliegues acanonados el cuerpo que 
debiera vestir. Se adivina el maniqui de palo. Donde mâs se nota un 
progreso del artista, una modernidad de factura, es en los dos ange- 
lillos que sostienen el manto. Schelte a Bolswert era discipulo de 
Rubens. La influencia del gran pintor flamenco trasciende al grabado, 
y, a través de éste, a la pintura de Zurbarân 3 , estos ângeles niiïos, 
en cuyas alitas abigarradas se agitan unas sorprendentes pinceladas 
impresionistas. El Espiritu Santo, en la clave de la cüpula aérea que da 
cima a la composiciôn, se ve mâs escorzado todavia que su modelo 
grabado. Lo mâs primitivo del cuadro es su colorido: azul purisimo, 
intenso rosado, blancos marfilenos, indépendantes, incontaminados 
como en una pintura de Fray Angélico. 

Asi, este tercer lienzo puede ser considerado como el ültimo de la 
sérié. Son muchos los que sienten el conjunto covitano como lo mâs 
auténtico del pintor extremeno. Manifiesta mejor su aima sencilla y 
honrada, su condiciôn estâtica y su grandeza. No tardarâ en salir a la 
conquista del movimiento y del tenebrismo en boga, esforzândose 
asimismo por un mayor dominio del dibujo y de la anatomia. Pero en 
este afân, el artista habrâ perdido quizâ algo de su mâs honda y 
Personal esencia. 


1 Este retrato se halla hoy en el Museo de Dahlem, en Berlin. 

2 Pârrafo de mi libro inédito sobre Zurbarân, que fue citado en la pagina 19 de mi 
introducciôn al Catâlogo de la «Exposiciôn Zurbarân», titulada «Vida y évolution 
artistica de Francisco Zurbarân». Madrid, 1964. 

3 Debo hacer constar que Ramôn Torres Martin en su «Zurbarân», publicado en 
Sevilla en 1963, acepta como obras juvéniles las pinturas covitanas. 


285 


















Il DOCUMENTS D’ARCHIVES 


Les documents, rassemblés ici pour la première 
fois, sont reproduits dans un ordre strictement 
chronologique. Lorsque le jour et le mois ne sont 
pas connus, l’acte figure au début de l’année 
concernée. 

Chaque pièce d ’archives est citée à sa date avec 
indication de la ville intéressée. Un bref exposé en 
français fournit la teneur du document. Dans ce 
résumé, toutes les sommes ont été ramenées en 
réaux* pour la commodité des comparaisons. La 
localisation actuelle de l’acte avec sa référence 
dans les archives précède le nom du découvreur et 
la mention de sa première publication. 

L ’accès à ces minutes et leur lecture demeurant 
souvent difficiles, nous avons reproduit les textes 
dans leur intégralité lorsqu ’il nous a été possible 
de les retrouver. Ne pouvant prétendre à une 
transcription rigoureusement paléographique de 
chaque texte, surtout pour les pièces non vérifiées, 
nous avons tenté d’en normaliser la présentation. 
Pour les documents que nous n ’ avons pu consulter, 
nous avons respecté les choix, notamment les resti¬ 
tutions, de ceux qui les avaient autrefois publiés. 
Pour les autres, nous nous sommes appliquée à 
suivre les règles de transcription classiques : rele¬ 
vés ligne à ligne, résolutions complètes des abré¬ 
viations, reproduction stricte de l’orthographe 
ancienne, mise entre crochets des lettres ou des 
passages reconstitués par les transcripteurs, resti¬ 
tution d’une ponctuation et d’une accentuation 
contemporaines. 

Afin de souligner les différences d’écriture, les 
apostilles et les inscriptions en marge sont impri¬ 
mées en caractères gras. Les numéros d ’ordre des 
documents apparaissent également en gras 
lorsque l’acte est inédit. Les chiffres suivis d’un 
astérisque concernent des pièces citées, mais non 
publiées, et qui restent à retrouver. 

Les documents 64, 128 et 138 ont été trans¬ 
crits par Nicole Gotteri, archiviste-paléographe, 
conservateur en chef aux Archives nationales, les 
documents 7, 18, 36, 42, 90,153 et 156par Araceli 
Guillaume, maître de conférences à l’Université 
de Paris Sorbonne, et les documents 6, 7bis, 25, 
26, 38, 54 et 207par Luis J. Garrain Villa, histo¬ 
rien et archiviste de Llerena. 

* 1 ducat = 11 réaux, 1 peso = 8 réaux, 34 maravédis = 
1 réal. 


1. 1580 Llerena 

Admission de Bartolomé Pâez, cordonnier*, futur 
beau-père de Francisco de Zurbarân, dans la 
confrérie de la Vraie Croix de Llerena. 

Archivo municipal , Llerena, Libro de la Herman¬ 
dad de la Vraie Croix , 1609-1644. Document 
découvert par l’archiviste A. Gazul et communi¬ 
qué à M.L. Caturla (Caturla, 1947j, p. 269): 


En 1580 : «Bartolomé Paez, capador por supadre, 
pagô la limosna (...) a la Hermandad de la Vera 
Cruz. » 

* Le mot capador (châtreur) a été mal lu. Il s’agit en fait 
de çapatero , pour zapatero (cordonnier) comme le 
prouvent des documents postérieurs (voir Documents 5, 
7, 7 bis et 22). 


2. 1588 (10 novembre) Fuente de Cantos 

Acte de baptême d’Andrés, fils de Luis de 
Zurbarân et d’Ysabel Marquez. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos , folio 6. Découvert par F. del Valle de 
Lersundi, alors directeur du musée San Telmo à 
San Sébastian, et communiqué à M.L. Caturla 
(Caturla, 19482, p. 126): 

«Andres de Curbaran, bautizado el 10 de 
noviembre de 1588. Padrino: Juan Garda de 
Porras. » 


3. 1589 (17 décembre) Llerena 

Acte de baptême de Maria Pâez, première épouse 
de Francisco de Zurbarân. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro 3° de Bautis- 
mos de la iglesia de Nuestra Sehora de la 
Granada , folio 192 (Caturla, 1947 1 , p. 268): 

«En diecisiete dias del mes de diciembre de mil 
y quinientos y ochenta y nueve yo, el bachiller 
Andrés Lopez teniente de cura en esta iglesia 
May or bautice una hija de Bartolomé Paez y de su 
mujer Maria Jimenez, llamose Maria. Fue su 
padrino el Licenciado D. Francisco de Cordoba y 
Mendoza y la comadre Isabel Rodriguez todos 
vecinos de Llerena. Avisoseles la cognacion espi- 
ritual que contrajeron. 

B ller Andres Lopez. » 


4. 1590 (1 er septembre) Fuente de Cantos 

Acte de baptême de Luis, deuxième fils de Luis de 
Zurbarân et d’Ysabel Mârquez. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos, folio 34 verso (Caturla, 19482, p. 126) : 
«Luis de Curbaran, bautizado el 1° de septiembre 
de 1590. Padrino: Xpobal Nayez (?), clérigo.» 


5. 1590 (7 septembre) Llerena 

Dans un document concernant diverses maisons 
appartenant à Ysabel de Paz, veuve de Lope de 
Llerena, à ses enfants et à son beau-frère Pedro 


Lopez de Cazalla, Bartolomé Pâez «cordonnier» 
est cité comme habitant une de ces maisons, située 
«calle de la Zapateria» (rue des Cordonniers). 

Archivo municipal , Llerena, tome 23, Protocolo 
de Luis Gonzâlez, 1590-1591, folio 177. Docu¬ 
ment inédit découvert par A. Carrasco Garcia et 
J. Garrain Villa (Delenda, Garrain Villa, à paraître 
en 1994) : 

«Otras casas en la calle Çapateria en que al pré¬ 
sente vive Bartolomé Paez, çapat\yx\o, linde con 
las casas de Hernando Ramos, çapatero, y casas 
de la Yglesia Mayor desta villa. » 


6. 1593 (6 février) Llerena 

Bartolomé Pâez confère un pouvoir en tant que 
«majordome de la confrérie de Notre-Dame de la 
Conception». 

Archivo municipal , Llerena, tome 29, Protocolo 
de Luis Gonzâlez, folio 80. Document inédit 
découvert par A. Carrasco Garcia et L.J. Garrain 
Villa (Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994) : 
«(...) Bartolomé Paez, mayordomo de nra sehora 
de Concepciôn (...) en nombre de la dha yglesia y 
hermandad (...) damos poder amplio como se 
requiera en derecho a Escalante Paulo y Vicente 
Fernandez estante en la corte romana (...) para 
que por nos y en nombre de las dhas yglesia y 
hermandad puedan parecer y parezcan ante su 
Santidad (...)» 


7. 1593 (18 septembre) Llerena 

Bartolomé Pâez, «cordonnier», et Guillen 
Frances, chaudronnier, s’accordent réciproque¬ 
ment le droit de surélever le mur de leur maison 
mitoyenne. 

Archivo municipal , Llerena, tome 30, Protocolo 
de Luis Gonzâlez, folio 240. Document inédit 
découvert par A. Carrasco Garcia et L.J. Garrain 
Villa (Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994) : 
«En la villa de Llerena, en diezy oc ho dias del mes 
de septiembre de mill e quinientos y noventa y très 
ahos ante mi el escribano publico y testigos pare- 
cieron présentes de la una parte Bartolomé Paez, 
çapatero y de la otra Guillen Frances, calderero, 
vecinos desta villa de Llerena y dixeron que se han 
convenido y concertado en esta manera: que por 
quanto ellos tienen cada uno su casa en esta villa 
de Llerena linde las unas con las otras en la calle 
de don Garcia Lopez de Cardenas y porque séria 
posible alguno dellos querer obrar en las dichas 
casas y levantarlas y alzarlas quieren y an por 
bien dende agora para quando qualquiera dellos o 
de sus suçesores quisieren alçary levantar su casa 
lo pueda hazer sin que otro lo pueda inpedir (...) 
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sino que libremente el que quisiere edificar en su 
casa lo pueda hazer subien las paredes que con- 
finan y dividen las dhas casas y corrales sin 
que sea obligado a continuar la otra parte cosa 
alguna (...)» 


7bis. 1595 (10 janvier) Llerena 

Don Luis de Cardenas confère un pouvoir à Barto- 
lomé Pâez, «cordonnier», afin qu’il puisse récupé¬ 
rer les 466 réaux dus par lui-même et son frère 
défunt don Rodrigo de Cardenas pour toutes les 
chaussures livrées par l’intéressé. 

Archivo municipal , Llerena, tome 32, Protocolei 
depoderes de Luis Gonzalez, folio 38. Document 
inédit découvert par A. Carrasco Garcia et 
L.J. Garrain Villa (Delenda, Garrain Villa, à 
paraître en 1994): 

«Sepan quantos esta carta de poder en causa pro- 
pia vieren comoyo don Luys de Cardenas Manuel, 
vecino desta villa de Llerena, otorgo que doy mi 
poder (...) a Bartolome Paez çapatero, vecino 
desta villa para que (...) pueda resceviry cobrar en 
juicio y fiuera del quatrocçientos y setenta y seis 
reales que yo le devo y e de pagar del calzado que 
a dado en mi casa y de don Rodrigo de Cardenas 
mi hermano que Dios aya en el cielo ansi por 
cedula como sin ellas con los quales queda entera- 
mente pagado de todos los maravedis que hasta oy 
dia de la ffecha se le devian (...) en la villa de 
Llerena, estando en las casas del otorgante a diez 
dias del mes de henero de mill y quinientos y 
noventa y cinco afios, siendo testigos Juan de 
Bolahos, clerigo, y Luys Zapata y Antonio Lôpez, 
vecinos desta dha villa . » 


8 . 1595 (1 er juin) Fuente de Cantos 

Acte de baptême de Cristôbal, troisième fils de 
Luis de Zurbarân et d’Ysabel Marquez. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos , folio 103 (Caturla, 19482, P- 126): 

«Xpobal de Curbaran, bautizado el 1° de junio de 
1595. Padrino: Alonso Martinez.» 


9. 1597 (27 février) Fuente de Cantos 

Acte de baptême de Agustin, quatrième fils de 
Luis de Zurbarân et d’Ysabel Marquez. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos , folio 151 verso (Caturla, 19482, p. 126) : 

«Agustin de Curbaran, bautizado el 27 de Febrero 
de 1597. Padrino: Pedro Garcia del Corro.» 


10. 1598 (7 novembre) Fuente de Cantos 

Acte de baptême de Francisco, cinquième fils de 
Luis de Zurbarân et d’Ysabel Marquez, parrainé 
par le prêtre Pedro Garcia del Corro. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos , folio 170 (Ceân Bermüdez [1800], 1965, VI, 
p. 44; fac-similé publié par Viniegra, 1905, p. 5, 
transcription par Cascales y Munoz, 1905, p. 7) : 
« En la villa de Fuente de Cantos a siete dias del 


mes de noviembre de mil y quinientos y noventa y 
ocho el sehor Diego Martinez Montes cura de la 
dicha villa bautizo a un hijo de Luis de Zurbarany 
de su mujer Ysabel Marquez y fueron padrinos 
Pedro Garcia del Corro presbitero y la partera 
Maria Dominguez a los cuales se les recordo el 
parentele y la obligacion que tienen y se llamo 
Francisco y firmo 

Diego Martinez Montes. » 


11. 1599 (14 novembre) Fuente de Cantos 

Acte de confirmation de Francisco de Zurbarân et 
de sa sœur Maria. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro 3° de Bautis- 
mos , folio 371 verso (Manzano Garias, 1947, 
p. 365 et Caturla, 19482, p. 126) : 

Le 14 novembre 1599, l’évêque irlandais réfugié 
Thomas Lestrange confirme plusieurs enfants de 
Fuente de Cantos parmi lesquels : « Francisco, hijo 
de Luis de Zurbarân.» 


12. 1600 (4 mai) Fuente de Cantos 

Acte de mariage de Juan Rodriguez, «marchand 
boutiquier», avec Juana Gonzâlez, en présence de 
Luis de Zurbarân, également «marchand bouti¬ 
quier», habitant de Fuente de Cantos. 

Archivo parroquial de Nuestra Sehora de la 
Granada , Fuente de Cantos, Libro de Matrimo- 
nios 1 , 4 mai 1600 (Manzano Garias, 1947, p. 368, 
texte rectifié par Caturla, 19482, p. 125) : 

Le 4 mai 1600 fut célébré en la ville de Fuente de 
Cantos le mariage de Juan Rodriguez, marchand 
boutiquier (...) originaire de la paroisse de Porto, 
du royaume de Portugal et de Juana Gonzâlez (...) 
de la paroisse de Santa Maria de Lisbonne «(...) 
siendo présentes al matrimonio y velaciones que 
se hicieron Luis de Zurbaran, tendero, e Diego 
Alonso, regidor, e Hernando del Corro, clérigo, e 
otros vecinos de esta villa (...)». 


13*. 1604 Fuente de Cantos 

Contrat mentionnant des sommes perçues par Luis 
de Zurbarân en paiement de fournitures pour 
l’ermitage San Benito : «de Guiray otras cosas.» 

Archivo diocesano , Badajoz, Libro de visita del 
priorato de San Marcos de Leon (document inédit 
non reproduit mais cité par M.L. Caturla, 1994, 

p. 21). 


14. 1605 (19 avril) Llerena 

Acte de mariage de Beatriz de Morales (seconde 
femme de Francisco de Zurbarân) avec Francisco 
de Benavente en la paroisse de Nuestra Senora de 
la Granada de Llerena. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro de Matri- 
monios de la iglesia de Nuestra Sehora de la 
Granada , 1591-1628, folio 90 verso. Document 
inédit, cité sans précision de date ni références 
d’archives par M.L. Caturla (1948 1 , p. 22) et 
O. Delenda, L.J. Garrain Villa (à paraître en 
1994): 

«En la villa de Llerena a diez y nueve dia del mes 
de abril de mil seise to y cinco yo Johan Losano 


theniente de cura de la yglesia mayor de esta dicha 
villa desposse por palabra de présente que hicie¬ 
ron verdadero matrimonio y con mandamiento y 
licencia del S r Provisor a Francisco de Benavente, 
natural de la ciudad de Guadalajara y Beatriz de 
Morales, natural de la dicha villa, siendo testigos 
Martin Alonso, Santos Maldonado y Pedro de 
Torresy Garcia Morales, todos de la dicha villa.» 
En marge : 

«Fran co de Benavente 
y Beatriz de Morales.» 


15. 1607 (24 janvier) Fuente de Cantos 

Témoignage de Ana Lôpez prouvant que son 
défunt mari Rodrigo Garcia et son fils Diego 
avaient vendu à Luis de Zurbarân une maison de 
Fuente de Cantos. 

Archivo de Protocolos , Fuente de Cantos, Proto¬ 
cole de Alonso Garcia, 1607, folio 206 (Manzano 
Garias, 1947, p. 370) : 

«Comparece Ana Lôpez, viuda de Rodrigo 
Garcia, declarando que su maridoy su hijo Diego 
vendieron a Luis de Zurbarân unas casas de esta 
villa como libres de censo (...)» 


16. 1607 (4 novembre) Fuente de Cantos 

Acte de vente d’un logement, situé calle de la 
Misericordia à Fuente de Cantos, par Pedro 
Alvarez et sa femme Beatriz Gil à Luis de 
Zurbarân. 

Archivo de Protocolos , Fuente de Cantos, Proto- 
colo de Alonso Garcia, 1607, folio 346 (Manzano 
Garias, 1947, p. 370) : 

«Sepan cuantos esta carta de venta vieren como 
nos, Pedro Alvarez y Beatriz Gil, mi mujer, vecinos 
de esta villa de Fuente de Cantos (...) en man- 
comûn (...) vendemosy damospara siempre jamâs 
a vos Luis de Zurbarân, vecino de esta villa (...) 
una pieza de aposento que nos tenemos en esta 
villa en la calle de la Misericordia, linda con 
casas de nos los dichos vendedores y con corrales 
del dicho comprador (...)» 


17. 1607 (29 novembre) Fuente de Cantos 

Engagement de Luis de Zurbarân conjointement 
avec son épouse, Ysabel Mârquez, à verser une 
rente perpétuelle de 3 000 maravédis (88 réaux) au 
licencié Miguel Dominguez Munoz, prêtre de la 
ville; rente garantie par les biens de la famille 
Zurbarân, notamment trois maisons situées dans le 
centre de Fuente de Cantos. 

Archivo de Protocolos , Fuente de Cantos, Proto- 
colo de Alonso Garcia, 1607, folios 253 et 254 
(Manzano Garias, 1947, pp. 370-371): 

«Sepan cuantos esta carta de venta y nueva impo- 
siciôn de censo al quitar vieren, como nos Luis de 
Zurbarân et Isabel Mârquez, mi mujer, vecinos de 
esta villa de Fuente de Cantos, eyo la dicha Isabel 
Mârquez con venia del dicho mi marido (...) de 
mancomün, ambos y cada uno de nos por si (...) 
cedemos (...) porjuro de heredad a vos el licen- 
ciado Miguel Dominguez Munoz, Pbro. de esta 
villa y para vuestros herederos y subcesores y para 
quien de vos hubiere causa (...) très mil marave- 
dies de renta e censo en cada un aho, pagados en 
esta villa (...) en San Juan de Junio de cada aho, 


para siempre jamâs (...) los cuales très mil mara- 
vedies del dicho censo en cada un aho (...) pone- 
mos e cargamos sobre los bienes que al présente 
tenemos y habemos, y especial y sehaladamente 
sobre: 

Las casas de nuestra morada, con las accesorias a 
ellas, que tenemos en esta villa, a la plaza de ella 
en esquina y la entrada de las dichas casas en la 
calle de los Martinez, lindan con casas de Andrés 
Garcia y con casas y corrales de Pedro Alvarez 
(...). Y sobre otras casas que tenemos en la dicha 
villa, en la plaza pûblica de ella (...) a la entrada 
de la calle Llerena, lindan con casas de Francisco 
Martinez y con casas de Alonso Ruiz (...). Y sobre 
otras casas que tenemos en la dicha villa en la 
calle de la Misericordia, con sus corrales y huerto, 
lindan con casas de Inès Garcia y con casas de 
Diego Martinez (...). Sobre los cuales dichos 
bienes présentes y futuros (...) ponemos el dicho 
censo, y es la condiciôn que los dichos bienes no 
puedan ser vendidos ni trocados ni enagenados 
(...). Testigos Alonso Rodriguez Salvatierra, Juan 
Gonzâlez Gallego y el Licenciado Bermejo, vecino 
de esta villa de Fuente de Cantos (...) ÿ lo firmo 
Luis de Zurbarân por si y por su mujer (...) a 
quienes yo el présente escribano conozco (...). 
Ante mi Alonso Garcia.» 

En marge et en tête : 

«El licenciado Dominguez.» 


18. 1613 (12 février) Llerena 

Acte de mariage de Juan de Salazar, natif de 
Murcie, avec Maria de Chaves. Le mariage est 
célébré par Francisco Pâez, prêtre, frère de Maria 
Pâez, première épouse de Francisco de Zurbarân. 
Un des témoins est Bartolomé Pâez; tous sont 
habitants de Llerena. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro de Matrimo- 
nios de la iglesio de Santiago , 1564-1641, folio 
104. Document inédit découvert par O. Delenda 
et L.J. Garrain Villa (Delenda, Garrain Villa, à 
paraître en 1994) : 

«En Llerena, en 12 de febrero de seiscientos y 
trece ahos, yo, Francisco Pâez, presbitero, vezino 
desta dicha villa, con licencia del Sr. Francisco 
Larios, teniente de cura de Sehor Santiago, bêlé a 
Juan de Salazar, natural de Murcia y abitante en 
esta villa y a Maria de Chaves, hija de Isabel 
Hernândez y Francisco de Chaves, sus padres, 
abiendo precedido antes el estar desposados se- 
gun y cômo lo manda el santo Concilio de Trento, 
siendo testigos Bartolomé Pâez y Christôbal 
Confias y Juana de Chaves, todos vecinos desta 
villa y en fe dello lofirmé de mi nombre. » 

En marge : 

«Juan de Salazar 
Maria de Chaves 
no la puede dar el 
teniente , sr ; licenciado 
velados 

casados fol. 102.» 


19. 1613 (21 mai) Llerena 

Legs de 500 réaux fait par Maria Pâez Barrial, 
veuve d’Alonso Sânchez de los Puercos, conseil¬ 
ler municipal perpétuel, en faveur de sa parente 
Maria Pâez, fille de Bartolomé Pâez, qui lui a tenu 
compagnie et s’est occupée de sa maison, «pour 
l’aider à s’établir». 


Archives appartenant à A. Rodriguez Zambrano 
y Jarraquemada, Llerena, et communiquées à 
M.L. Caturla (Caturla, 1964,, p. 17 [1616, sic ] et 
Rodriguez Zambrano, 1986, p. 13): 

« Ytten md° a M° hija de bartolome paez v° desta v° 
quinienttos rreales para ayuda a tomar estado y 
que se le den luego por quanto la he tenido en mi 
casa y me a hecho compahia y esta manda hago a 
la susodha por la dha rrazon y no por que es mi 
parienta y el dho su padre y asi lo declaro para 
que no pretenda la dha M a o ssus deszendientes o 
los del dh° su padre subceder en las memorias 
rreferidas (...)» 


20. 1613 (19 décembre) Séville 

Pouvoir donné à Pedro Delgueta Rebolledo par 
Luis de Zurbarân pour chercher un maître peintre 
s’engageant à prendre comme apprenti son fils 
Francisco. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio Pedro del Carpio, 
notaire Alonso Garcia Blanco, Libro 1 de 1614, 
folios 132 et 133. Pouvoir découvert par Rodriguez 
Marin, publié en 1911 (Cascales y Munoz, 1911, 
pp. 197-199, fac-similé du document dans R.E.E., 
1961, s.p.) : 

«Sepan quantos esta carta vieren como yo don 
pedro delgueta rebolledo vezino desta ciudad de 
sevilla en la collacion de san lorenço en nombre y 
en boz de luis çurbaran vezino de la villa de fuente 
de cantos y en virtud del poder que del tengo, que 
pasô en la dicha villa ante alonso garda escri¬ 
bano publico délia en diez y nueve dias del mes de 
diciembre del aho pasado de mill seiscientos é 
treze que su ténor del quai es como sigue: 

En la villa de fuente de cantos â diez y nueve dias 
del mes de diciembre de mill y seiscientos é treze 
ahos, ante mi el escribano publico parescio pré¬ 
sente luis de çurbaran vezino desta villa é diô su 
poder cumplido à don pedro delgueta Rebolledo 
vezino de sevilla especialmente para que en su 
nombre pueda poner y ponga â oficio de pintor â 
Francisco su hijo por el tiempo que se convinierey 
concertare, obligandole â que por el tiempo que 
ansi lo concertare con qualesquiera maestro de 
dicho arte ansi en la ciudad de sevilla como en 
otras partes â que el dicho francisco estara y asis- 
tira con el dicho maestro y lo obligue â que por le 
dar mostrado â dicho ijo el dicho luis de çurbaran 
pagara los maravedis y otras cosas que por el 
concertare y haga quel dicho maestro se obligue â 
le mostrar el dh arte en cuya Razon haga con 
qualesquiera maestros en su nombre qualesquiera 
escritura de contrato con las condiciones y capitu- 
laciones condiciones penas y salarios que en 
Razon dello pusiere, que siendo por el dicho don 
pedro fechas y otorgadas las dichas escrituras y 
recibidas las quel dicho maestro à maestros otor- 
garen en su favor el dho luis de çurbaran las 
otorga lo aprueba é ratifica y a por firmes y bas- 
tantes [suivent les formules usuelles] y lo otorgo 
ansi siendo testigos juan martin, agustin çurbaran 
y marcos martin, vezinos desta uilla y lofirma el 
otorgante que doy fee que conozco. 

Luis de çur baran. 

E yo Alonso garda blanco escribano del Rey nro 
sehor e publico desta dicha villa a lo que dicho es 
fue présente y en fe dello fize mi signo. 

t 

En testimonio de verdad Al° Garcia S os . » 


21. 1614 (15 janvier) Séville 

Contrat d’apprentissage d’une durée de trois ans 
établi pour Francisco de Zurbarân chez le «peintre 
d’images» Pedro Diaz de Villanueva. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section Pro¬ 
tocolos notariales , oficio Pedro del Carpio, notaire 
M or de Morales, Libro 1 de 1614, folios 133 à 135. 
Contrat découvert par Rodriguez Marin, publié en 
1911 (Cascales y Munoz, 1911, pp. 199- 201): 

«E vsando del dicho poder que de suso vayncor- 
porado otorgo é conozco que pongo â deprender el 
arte de pintor a francisco de çurbaran hijo del 
dicho luis çurbarân con vos pedro diaz de villa 
nueva pintor de ymaginaria questais ausente por 
tiempo de très ahos cumplidos primeros siguientes 
que an de començar â correr desde oy dia de la 
fecha desta carta en adelante para que en este 
dicho tiempo os sirva en dicho vuestro arte bien 
y cumplidamente y en lo demas que le dixeredes e 
mandaredes que sea onesto e pusible de hacer 
e vos le deys en todo el dicho tiempo de corner e 
beuer y casa y cama en que este e duerma sano 
y enffermo, y todo el vestido y calsado que en el 
dicho tiempo obiere menester se lo a de dar el 
dicho su padre y le enseheys el dicho vuestro arte 
segun e como vos lo saveys sin le encubrir del cosa 
alguna pudiendolo el deprender e no quedando 
por vos de se lo ensehar y para que con mayor 
voluntad le enseheis el dicho arte os doy diez y seis 
ducados pagados en esta manera los ocho duca- 
dos que vos e dado y entregado e los ocho ducados 
Restantes que obligo a el dicho luis de çurbaran 
quedara e pagara en esta dicha ciudad de sevilla 
sin pleito alguno de oy dia de la fecha desta carta 
en aho y medio cumplido primero siguiente 
[suivent les formules usuelles]. Y le cureys a el 
dicho francicso de çurbaran vos el dicho pedro 
diaz de villa nueva todas las enfermedades que en 
dicho tiempo tuviere con que cada vna délias no 
pase de quince dias por que si mas estuviere el 
dicho su padre le a de curar â su costa, y donde en 
este dicho tiempo el dicho menor viere e supiere 
vuestro pro que os lo llegue y que vuestro daho 
que os lo aparté y si apartar no pudiere que os lo 
diga e haga sauer para que lo remedieis, e las 
cosas que os llevare e hiziere menos de vuestro 
poder e casa a sabiendas obligo a el dicho su 
padre que os lo pagara por su persona e bienes 
segun quel derecho manda. Y es condizion que si el 
dicho francisco quisiere el dicho tiempo de los 
dichos très ahos trabaxar los dias de fiesta todo lo 
que assi ganare a de ser para el sin que vos el 
dicho maestro le podais pedir cosa alguna. 

Fecha la carta en sevilla a quince dias del mes de 
henero de mill seiscientos e catorze ahos e los 
dichos otorgantes lofirmaron de sus nombres en el 
rregistro eyo el présente escribano publico doy fe 
que conozco a el dicho don pedro y el dicho pedro 
diaz de villanueva presento por testigos de su 
conocimiento que juraron en forma de derecho ser 
el contenido e se llama como se ha nombrado a 
gabriel lopez (...) p° delgata rrebolledo. p° diaz 
villanueva, m or de morales escribano de seuilla. 
Pedro del Carpio sa* pu co . » 

Apostille en marge de l’acte : 

« El dicho don p° (a san lorenzo) tiene concertado 
con el dicho p° de billanueva (a san Salvador) 
que dentro de très ahos le a de dar ensehado a 
francisco de çurbaran e le da diez y seis ducados 
8 luego y 8 de aqui aho y m°, y le a de bestir su 
padre y las fiestas ande quedar para que trabaxe 
el dho. fran co aprendiz. » 
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22. 1617 (16 mai) LIerena 

Compte rendu d’un chapitre tenu à LIerena le 
16 mai 1617 concernant l’élection des fonction¬ 
naires chargés de contrôler la qualité de la pro¬ 
duction des cordonniers, dont Bartolomé Pâez. 

Archivo municipal , LIerena, Libro de acuerdos , 
1614-1619, folio 277. Document inédit (Catuiia, 
1994, p. 24 et Delenda, Garrain Villa, à paraître en 
1994): 

«A la razôn de elexir veedores de çapaterospor no 
conformarse de ella echaron suerte de cinco per- 
sonas que se nombraron y hechas las cedulas se 
pusieron en un sombrero dobladas y habiendose 
dado la vuelta a ellos el Sr G or saco una que decia 
Antonio G ornez y luego saco otra cedula en la que 
decia a nsi Br me Paez (...)» 


23. 1618 (22 février) LIerena 

Acte de baptême de Maria de Zurbarân, fille de 
Francisco de Zurbarân et de Maria Pâez, parrainée 
par Francisco Pâez, prêtre. 

Archivo parroquial, LIerena, Libro de Bautismos 
de la iglesia de Nuestra Sehora de la Granada , 
1610-1624, folio 186. Acte découvert par A. Gazul 
et communiqué à M.L. Catuiia (Caturla, 1947 1 , 
pp. 266-267) : 

« Jueves veintidos dias del mes de febrero de 1618 
yo Juan de Bal a teniente cura de la iglesia Mayor 
de esta villa de LIerena bapticé a una hija de Fco 
de Zurbaran y de M a Paez su mujer. Llamose 
Maria; fue su padrino Fco Paez presbitero todos 
vecinos de esta villa. Avisoseles la cognaciôn espi- 
ritual que contrajeron. Fueron testigos Bartolomé 
Paez y Bartolomé Palomo vecinos de esta villa. 

Juan de Val. a Guerrero. » 


24. 1618 (12 octobre) LIerena 

Attestation d’un paiement de 7 réaux à Francisco 
de Zurbarân, peintre, par la municipalité de 
LIerena pour le dessin d’une fontaine. 

Archivo municipal , LIerena, Libro de acuerdos , 
1614-1619, folio 415 (Caturla, 1947 1 , p. 281): 

« despues por mandado del Sr G or saco Çurbaran 
pintor El dibujo de la fu e p a que en Sevilla se 
labrare y se le dieron de los siete rreales los seis 
porello. » 

25. 1619 (10 avril) LIerena 

Francisco de Zurbarân Salazar, «peintre», 
reconnaît devoir à Pedro Gutiérrez, comptable du 


budget de la Maîtrise [de l’Ordre de Santiago], 
et à Antonio Nünez Ramirez 1 920 maravedis 
(56 réaux) pour l’achat d’un gros cochon d’un 
poids de 24 arrobas (environ 275 kilos), somme 
dont il s’acquittera en un seul paiement le jour de 
la Saint-Jacques en juillet de cette même année. 

Archivo municipal , LIerena, tome 55, Protocole 
de Alonso de Molina, 1619, folio 1059 recto et 
verso. Document inédit découvert par A. Carrasco 
Garcia et L.J. Garrain Villa (Delenda, Garrain 
Villa, à paraître en 1994) : 

«Sepan quantos esta carta de obligaciôn vieren 
como, yo, Francisco de Çurbaran, pintor, vezino 
desta villa de LIerena otorgo que devo y me obligo 
de pagar a Pedro Gutiérrez, contador de la mesa 
maestral y a don Antonio Nûhez Ramirez, vezinos 
desta dicha villa y a qualquiera dellos in solidum 
e a quien su poder uviere, a saver mill y nove- 
cientos y beinte maravedis los quales son por 
razôn y de compra de un puerco de carne gordo 
que por la romana peso veintey quattro arrobas a 
precio cada una délias de ochenta maravedis en 
que monté la dicha cantidad de que soy contento y 
entregado a mi voluntad sobre que renuncio a toda 
execuciôn y engaho y leyes de la enttrega y prueba 
deella y pagaré los dichos mill y novecientos y 
veinte maravedis juntos, en una paga, el dla de 
Santiago de Julio deste présente aho de mill y seis- 
cientos y diezinueve, puestos y pagados en esta 
villa de LIerena a mi costa y con ello de la 
cobrança y para ello obligo mis bienes avidos y 
por aver y doy poder bas tante a las justicias del 
rrey nuesttro sehor en especial las desta villa de 
LIerena y renuncio a otro fuero que tengay ganen 
las leyes si convenerit de (...) judicum que las 
dichas justicias a ello me apremien como por sen- 
tencia pasada en cossa juzgada, rrenuncio todos 
derechosy leyes de mi favor y la general. Fecha en 
la villa de LIerena a diez dias del mes de abril de 
mill y seiscientos diez y nueve ahos y el otorgante 
que yo el escribano püblico doy fe que conosco lo 
firmô, siendo testigos Cristôbal de Castro y Fran¬ 
cisco de Mena Çapata y Juan de la Giierta, vezi¬ 
nos desta ciudad [sic] de LIerena. Francisco de 
Zurbarân Salazar. Ante mi Alonso de Médina, 
escribano publico. » 


26. 1619 (9 septembre) LIerena 

Maria Jiménez, «veuve de Bartolomé Pâez», 
vend un lopin de terre au lieu dit «la Cardosa» 


aux confins de la ville de LIerena. Son gendre 
Francisco de Zurbarân signe comme témoin. 

Archivo municipal , LIerena, tome 54, Protocolo 
de Agustin Rodriguez, 1619, folio 916. Docu¬ 
ment inédit découvert par A. Carrasco Garcia et 
L.J. Garrain Villa (Delenda, Garrain Villa, à 
paraître en 1994) : 

«Sepan quantos esta carta de benta real bieren 
como yo Maria Ximenez viuda de Bartolomé Paez 
vecina desta villa de LIerena (...) vendo (...) a Joan 
Barriga (...) unpedazo de tierra queyo e i tengo en 
término desta villa al sitio de la Cardosa (...) por 
precio e quantia de seis ducados (...) en la villa de 
LIerena, a nueve dias del mes de setiembre de mil 
seiscientos diez e nueve, siendo présentes por tes¬ 
tigos Francisco Rodriguez Zamorano, Francisco 
de Zurbaran y Alonso Vazquez, vecinos desta 
villa (...)» 


27. 1619 (5 novembre) LIerena 

Attestation d’un paiement de 77 réaux à Francisco 
de Zurbarân par la municipalité de LIerena, pour 
une peinture installée sur la porte de Notre-Dame 
de Villagarcia. 

Archivo municipal , LIerena, Libro de Toma de 
Razôn , 1613-1632, folio 63 verso (Caturla, 1947 1 , 
p. 284, sans références d’archives, et Delenda, 
Garrain Villa, à paraître en 1994) : 

« en 5 de nov e a fran co de çurbaran pintor 77 Rs de 
la pintura del quadro que se pusso en la dha 
puerta de nra Sehora. » 

En marge : 

«pintura del quadro de la dha puerta. » «2 V 618 » 


28. 1619 (30 décembre) LIerena 

Testament de Garcia de Morales où il reconnaît 
avoir donné en dot 300 ducats (3 300 réaux) à sa 
fille Beatriz lors de son mariage avec Francisco de 
Benavente (voir Document 14). 

Archivo municipal , LIerena, Protocolo de Alonso 
de Molina, 1619, folio 161 (Carrasco Garcia, 1985, 

p. 28). 


29. 1620 (8 avril) LIerena 

Admission de Francisco Pâez, «prêtre», beau- 
frère de Francisco de Zurbarân, à la confrérie de 
la Vraie Croix de LIerena, succédant à son père 
Bartolomé Pâez, décédé. 


Archivo municipal , LIerena, Libro de la Herman- 
dad de la Vera Cruz , 1609-1644, folio 214 
(Caturla, 1947 1 , p. 269): 

«En LIerena a ocho dias del mes de Abril de 1620 
los S. S. Cap i tan Lorenzo de Figueroa y Marcos de 
Leon Maldonado mayordomo de la Hermandad de 
la Cruz de dha villa admitieron por hermano de 
ella a F co Paez presbitero por herencia de su padre 
Bartolomé Paez difunto (...)» 

En marge : 

«Entrada de F co Paez presbitero .» 


30. 1620 (5 mai) Séville 

Contrat passé entre Diego Lôpez Bueno, «archi¬ 
tecte sculpteur, maître d’œuvre des fabriques de 
cette ville de Séville et de son archevêché» et 
Pedro Alvarez, majordome de dona Guiomar 
Pardo Tavera de la Cerda, marquise de Malagon, 
pour la construction d’un retable comportant sept 
toiles peintes (Saint Pierre , L ’Annonciation , Dieu 
le Père , Saint Jean F Evangéliste, Saint Antoine de 
Padoue , Sainte Juste et Sainte Rufiné) destiné à la 
chapelle San Pedro de la cathédrale de Séville, à 
livrer un an plus tard pour la somme de 2 250 
ducats (24 805 réaux). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , 5 mai 1620 (Lôpez 
Martinez, 1932, p. 71) : 

«(...) un Retablo con siete lienzos de pintura très 
en la calle de en medioy dos en cada colateral los 
dos en la calle de en medio an de ser en el primer 
cuerpo San Pedro en el segundo la ancarnasiôn y 
en el tercero dios padre en los colaterales del pri¬ 
mer cuerpo san juan ebangelista a la parte del 
ebangelio y san antonio de padua al de la epistola 
en el segundo cuerpo las birgenes santa Justa y 
Rufina.» 


31. 1620 (19 juillet) LIerena 

Acte de baptême de Juan de Zurbarân, fils de 
Francisco de Zurbarân et de Maria Pâez, parrainé 
par don Lorenzo de Silva. 

Archivo parroquial , LIerena, Libro 4° de Bautis¬ 
mos de la iglesia de Santiago , folio 226 verso. 
Acte découvert par A. Gazul et communiqué à 
M.L. Caturla (Caturla, 1947 1 , p. 270): 

«Domingo a diez y nuebe de Julio de mil y seis¬ 
cientos y beinte ahos yo Ju° Vizcaino teniente de 
cura en esta parroquia de sehor Santiago bapticé 
un hijo de Fran co de Çurbaran y de Maria Paez 
llamose Ju° fue su padrino don Lorenço de Silva 
nacio a veintitres de Junio del dicho aho testigos 
Fernando Perez y Mateo de Piha vecinos desta 
villa avisoseles la cognacion espiritual que 
contrajeron. 

Joan Vizcayno.» 

En marge : 

«Fran co de Çurbaran Ju°.» 


32. 1620 (11 août) Séville 

Contrat passé entre Baltazar Quintero conjointe¬ 
ment avec Vicente Perea, «peintres d’images», et 
l’architecte sculpteur Diego Lôpez Bueno pour la 
dorure du retable de la chapelle San Pedro en la 
cathédrale de Séville, à exécuter en six mois pour 
la somme de 700 ducats (7 700 réaux). 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 21, 11 août 1620 
(Lôpez Martinez, 1932, p. 71) : 

«baltasar quintero y bicente perea pintores de 
ymagineria somos conbenidos con diego lopez 
bueno arquiteto y entallador y maestro mayor de 
las obras de fabricas de seuilla en tal manera que 
tomamos a nuestro cargo el dorado del Retablo 
quel dicho diego lopez bueno se encargo de hazer 
para la capilla de san pedro de la santa yglesia 
desta ciudad questa junto a la capilla de nra 
sehora de los Reyes ques de la sehora marquesa de 
malagon el quai rretablo nos obligamos dorar 
conforme a las condiciones insertas en la escritura 
de concierto dentro de seis meses y en precio de 
700 ducados. » 


33. 1621 LIerena 

Attestation d’un paiement d’impôts par Francisco 
de Zurbarân pour la maison de son beau-père 
Bartolomé Pâez. 

Archivo municipal , LIerena, Libro de oficios, 
propios, censos, rentas y otros , 1625-1716, à la 
date de 1629 concernant des retards de 1621 
(Caturla, 1947i, p. 268 et 1948i, p. 18) : 

«Fran co de zurbaran por las casas de su suegro 
bre paez mill y cuatro es° y sesenta mrs 1 V 460. » 


34. 1622 (25 février) Fuente de Cantos 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, 
«maître peintre, habitant de LIerena», et Cristôbal 
Navarro, majordome de la confrérie de la Madré 
de Dios, pour dorer des brancards de procession et 
peindre l’image de Notre-Dame sur le piédestal, le 
travail devant être terminé le Samedi saint 1622. 

Archivo de Protocolos , Fuente de Cantos, Proto¬ 
colo de Cristôbal Calderôn, 1622, folios 210-211 
(Manzano Garias, 1947, pp. 373-374): 

«Sepan cuantos esta carta vieren como yo Cristô¬ 
bal Navarro, vecino de esta villa de Fuente de 
Cantos, como mayordomo que soy de la herman¬ 
dad de la Madré de Dios de esta villa (...) digo que 
otorgo y conozco (...) por esta carta con Francisco 
de Zurbarân, maestro pintor, vecino de la villa de 
LIerena, que estâ présente, para que el susodicho 
deba hacer e haga unas andas con sus estantes (...) 
para sacar la imagen de Ntra. Sra (...) T es condi¬ 
tion que el susodicho ha de dorar todos los 
estantes de las dichas andas e pintar la imagen de 
Ntra. Sra. en la peana de abajo (...) de la mis- 
ma labor y forma que estâ en las andas de Ntra. 
Sra. del Rosario de esta villa (...) a contento mio 
e de los demâs cofrades (...) todo lo cual el 
dicho Francisco de Zurbarân lo ha de haber 
acabado para el sâbado santo venidero de este 
présente aho (...) e puesto en esta villa (...) e yo 
Francisco de Zurbarân otorgo e conozco esta 
carta en todo y por todo e me obligo a tomar a mi 
cargo de hacer las dichas andas de la mejor 
manera e dorar e pintar las dichas andas como 
estâ declarado para el dicho dia el sâbado santo 
de este présente aho (...)» 


35. 1622 (28 août) Fuente de Cantos 

Contrat passé entre Francisco Gonzâlez Morato, 
sculpteur domicilié à Mérida, conjointement avec 
Francisco de Zurbarân Salazar, «peintre, domici¬ 


lié à LIerena», et les exécuteurs testamentaires du 
prêtre Alonso Garcia del Corro pour un retable des 
Mystères du Rosaire destiné à l’autel de Notre- 
Dame-du-Rosaire de l’église paroissiale de Fuente 
de Cantos. 

Archivo de Protocolos , Fuente de Cantos, Proto¬ 
colo de Cristôbal Calderôn, 1622, folios 745-746 
(Manzano Garias, 1947, pp. 374-375): 

«Sepan cuantos esta carta vieren como yo 
Francisco Morato, escultor e vecino de la ciudad 
de Mérida, estando al otorgamiento de esta escri¬ 
tura en esta villa de Fuente de Cantos, otorgo y 
conozco por esta carta e digo que por cuanto 
Francisco de Zurbarân, pintor, vecino de la villa 
de LIerena, que estâ présente, ha tomado a su 
cargo de facer un retablo de los Mesterios del 
Rosario, que se ha de poner e plantar en el altar de 
Ntra. Sra. del Rosario que estâ en la Iglesia parro¬ 
quial de esta villa, el cual habrâ de facer e asentar 
en favor de los albaceas de Alonso Garcia del 
Corro, presbitero que fué de esta villa, que es la 
persona que lo mandô facer e el dicho Francisco 
de Zurbarân, pintor, fizo de ello escritura concier- 
tal, por la cual se obligo a lo facer de todo punto 
(...) el cual a mi me ha dado (...) la hechura y 
escultura del dicho retablo (...) 

E por lo que a mi toca me pide que faga escritura, 
e por queyo la quiero facer, por tanto en aquella 
manera e forma que mejor ha lugar de derecho, 
otorgo y conozco por esta carta que tomo a mi 
cargo, riesgo y cuenta hasta el dia de pascua de 
Navidad venidera de este présente aho el dicho 
retablo, el cual tengo de facer de buena madera de 
pino con sus columnas e bien acabado (...) de 
manera que en él se impriman y pinten los quince 
mesterios del Rosario e todo lo demâs, segün e en 
la manera que el dicho Francisco de Zurbarân 
estâ obligado (...) 

El cual dicho retablo después de haberlo acabado 
lo tengo de dar entregado a dicho Francisco de 
Zurbarân, para que lo dore e pinte en la villa de 
LIerena, e después de haberlo dorado e pintado lo 
tengo de venir a asentar a esta villa de Fuente de 
Cantos, a mi costa (...) 

Por el dicho retablo hechura e madera de él estoy 
convenido e concertado con el dicho Francisco de 
Zurbarân que me ha de dar e pagar mil e tien 
reales, para en cuenta de los cuales recibo de pré¬ 
sente setecientos reales, de los cuales me doy por 
contento y entregado (...) y lo demâs restante a la 
dicha cantidad se me ha de pagar luego que haya 
acabado e asentado el dicho retablo, y si no 
pagare la dicha cantidad, habiendo cumplido con 
mi obligaciôn, todos los diâs que me detuviere por 
ello me ha de dar e pagar doce reales (...) 

E si yo no cumpliere mi obligaciôn e no ficiere 
dicho retablo como dicho se es, de buena madera 
enjuta, que el dicho Francisco de Zurbarân, pin¬ 
tor, pueda buscar persona, maestro escultor, que 
lo haga e acabe a mi costa, y por lo que mâs le 
cos tare e por lo que hubiere recibido se me ejecute 
con juramento (...) todo ello puesto e pagado en la 
villa de LIerena e a su fuero e jurisdicciôn (...) T 
para todo lo a nsi cumplir e pagar obligo a mi 
persona e bienes habidos e por haber. 

E y o el dicho Francisco de Zurbarân, que a lo 
dicho soy présente, otorgo y conozco por esta 
carta que accepto e mi favor esta escritura en todo 
e por todo como en ella se contiene e declaro ser 
cierto lo en ella contenido e me obligo a guardar e 
cumplir las condiciones en ella puestas por el 
dicho Francisco Gonzâlez Morato (...) para todo 
lo ansl cumplir e pagar obligo a mi persona e 
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bienes habidos e por ha ber (...) e ambas partes por 
lo que a cada uno de nos toca damos poder 
cumplido bastante a las justicias de su majestad 
{...)eyo el dicho Francisco Gonzalez Morato a las 
justicias de la dicha villa de Llerena a cuyo fuero e 
jurisdicciôn me someto e renuncio el mio que 
tengo de la dicha ciudad de Mérida e otro que 
tuviere e de nuevo ganare (...) 

En la villa de Fuente de Cantos a veinte e ocho 
dias del mes de agosto de mil seiscientos e vein- 
tidôs. Asi, los otorgantes, a los cuales yo, el 
présente escribano doy fe e conozco, y lofirmaron 
de sus nombres, siendo testigos Pedro Capilla, 
Antonio de Toro e Julio de Guzman, vecinos de 
esta villa. Francisco Gonzalez Morato. Francisco 
Zurbarân Salazar. Ante mi Cristôbal Calderôn.» 
En marge et en tête : 

«Francisco Zurbarân Salazar 
Francisco G. Morato , escultor. » 


36. 1623 (8 janvier) Llerena 

Acte de mariage d’Ysabel Pâez, native de 
Llerena, avec Francisco de Alba, natif de Valle de 
Matamoros, habitant de Zafra. Le mariage est 
célébré par Francisco Pâez, frère de la mariée. Don 
Pedro de Almezquita, don Lorenzo de Silva et 
Francisco de Zurbarân Salazar, habitants de 
Llerena, sont témoins. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro de Matrimo- 
nios de la iglesia de Santiago , 1564-1641, folio 
146 recto et verso. Document cité sans précision de 
date ni références d’archives par M.L. Caturla 
(1947], p. 273) et O. Delenda, L.J. Garrain Villa 
(à paraître en 1994) : 

« En ocho dias del mes de enero de mil y seiscien¬ 
tos y veinte y très a nos, yo, Francisco Pâez, pres- 
bitero, vezino desta villa de Llerena, desposé por 
palabras de présente que fiueron verdadero matri- 
monio, con licencia del Licenciado Juan de Luna 
Fuentes, cura de la parroquia del Sehor Santiago, a 
Francisco de A/va, natural del Valle de Matamoros 
y vecino de la villa de Çafraya Isabel Pâez, vezina 
desta dicha villa y con licencia que dio el Sehor 
Provisor desta provincia que desposo en no aver 
precedido las amonestaciones por causa que para 
e! no vio, siendo testigos don Pedro de Almezquita, 
don Lorenço de Silva y Francisco de Zurbarân 
Salazar, todos vezinos desta dicha villa. » 

En marge : 

«Francisco de Al va 
Isabel Pâez 
velados 

ael fol. 152 estâ 
la partida de velaciones. » 


de Caçalla todos vz os desta villa avisoseles la 
cognacion espiritual q contrajeron. 

Joan Bap ta .» 

En marge : 

«Padre 

Fran co de Zurbaran 
Ysabel. » 


38. 1623 (7 septembre) Llerena 

Enterrement de Maria Pâez dans l’église de 
Santiago à Llerena. Le registre des décès indique 
en fait l’occupation des sépultures dans l’église. 
Maria Pâez est enterrée dans la quatorzième 
tombe. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro 1° de Defun- 
ciones de la iglesia de Santiago , folio 184. Docu¬ 
ment inédit découvert par L.J. Garrain Villa 
(Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). 

«LA QUATORCE ES DE LA MU J ER DE GONZALO 
GOMEZ CAMINO Y SUS HEREDEROS. » 

1623 

«En siete de septembre se enterro en esta sepul- 
tura M ü Paez.» 


Archivo municipal , Llerena (Caston, 1947, p. 438, 
sans références d’archives) : 

« en la villa de Llerena a veinte y siete dias del mes 
de Febrero de mil seiscientos veinte y cuatro ante 
mi y testigos pareciô présente Beatriz de Morales, 
mujer légitima de Francisco de Benavente, vecina 
juntamente con el dicho su marido de esta dicha 
villa, y la dicha Beatriz de Morales en presencia 
y con licencia que pidiô al dicho Francisco de 
Benavente, su marido, para otorgar esta escritura, 
y el dicho Francisco de Benavente le otorgô la 
dicha licencia a la dicha Beatriz de Morales, su 
mujer (...)» 


4L 1624 (28 avril) Montemolin 

Intervention de Luis de Zurbarân dans une séance 
du Conseil de Fuente de Cantos au sujet du pâtu¬ 
rage du Villar, propriété de la ville. 

Archivo municipal , Montemolin (Mota Arévalo, 
1961, p. 258). 

Plusieurs habitants de Fuente de Cantos donnent 
leur avis dont Luis de Zurbarân qui «dio el mismo 
parecer y se conformo con los demas». 


42. 1624 (20 juin) Llerena 
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37. 1623 (13 juillet) Llerena 

Acte de baptême d’Ysabel Paula, fille de Francisco 
de Zurbarân et de Maria Pâez, parrainée par don 
Lorenzo de Silva. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro 4° de Bautis- 
mos de la iglesia de Santiago , folio 151 (Caturla, 
19471, p. 270): 

«Juebes trece dias del mes de Julio de mil y seis¬ 
cientos y beintey très ahosyoJu° baptista teniente 
de cura en esta parroquia de sehor Santiago 
Bapticé una hija de Fran co de çurbarany de Maria 
paez llamose Ysabel paula fue su padrino don 
Lorenço de Silba testigos Alonso de Caçalla y Luis 


39*. 1623 (31 octobre) Llerena 

Testament de Garcia de Morales le jeune, qui 
meurt à «Cartagena de las Indias» où il a émigré 
à la fin du XVI e siècle (Navarro del Castillo, 1978, 
p. 271; voir Document 47). 


40. 1624 (27 février) Llerena 

Extrait d’un document (peut-être celui du 26 fé¬ 
vrier 1624 cité dans les Documents 73 et 74) décla¬ 
rant Beatriz de Morales épouse légitime de 
Francisco de Benavente. 


Messe de bénédiction du mariage d’Ysabel Pâez et 
Francisco de Alba, célébrée par Francisco Pâez 
(voir Document 36). Francisco de Zurbarân, 
Manuel Femândez, Pedro Vâsquez Espinosa, habi¬ 
tants de Llerena, sont témoins. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro de Matri- 
monios de la iglesia de Santiago , 1564-1641, 
folio 149 verso. Document inédit découvert par 
O. Delenda et L.J. Garrain Villa (à paraître en 
1994): 

«En veinte dias del mes de junio del dicho aho, yo, 
Francisco Pâez, presbitero, vezino desta villa, con 
licencia del Sr. Licenciado Juan de Luna Fuentes, 
cura de la parrochia del Sehor Santiago, di las 


bendiciones nunciales a Francisco de Alva e 
Isabel Pâez sigun orden de la Santa Madré 
Iglesia, siendo testigos Francisco de Curbarân, 
Manuel Femândez y Pedro Vâsquez Espinosa, 
todos vecinos desta dicha villa y lo firmé. » 

En marge : 

«ael fol. 146 esta la partida de casamiento 
Francisco de Alva 
Isabel Pâez 
velados. » 


43. 1625 (mars) Montemolin 

Paiement à Zurbarân de 100 réaux, puis 340 réaux, 
pour solde «d’une peinture». 

Archivo municipal , Montemolin, Libro de cuentas 
del Consejo, résumé des comptes du retable, mars 
1625, folio 1 recto et verso (Mota Arévalo, 1961, 
p. 258): 

«mas estan dados cien R s a Çurbaran por mano de 
B e S. Lopez y los sacô de poder de D°. Tadeo de la 
cobranza questa a su cargo al que se le ha de dar 
la libranza. 

trezientos y quarenta R s del resto del quadro de 
Zurbaran. » 


44. 1625 (12 juin) Montemolin 

Reconnaissance de dette de Francisco de Zurbarân 
Salazar «maître peintre, domicilié à Llerena» en 
faveur de Diego Hernândez «marchand, domicilié 
à Fuente de Cantos» pour une vigne sise à Pallares 
qu’il lui a achetée le 13 mars 1625 (vigne revendue 
le 15 septembre 1625 à Alonso Pablo, charpentier 
de Llerena). 

Archivo municipal , Montemolin, notaire Cristôbal 
Velâzquez (Mota Arévalo, 1961, pp. 260-261 ; la 
signature de Zurbarân est reproduite en fac- 
similé) : 

«Sepan quantos esta carta vieren comoyo Fran co 
de Zurbaran Salazar maestro pintor v° de la ciu¬ 
dad de Llerena estando al otorgamt 0 de esta escri¬ 
tura enesta villa de Montemolin otorgo e conosco 
por esta carta que debo e me ob° de dur e pagar 
llanam te e sin pleito alguno a Manuel Pinto v° 
desta villa e arrendador de la alcavala del ziento 
délia y a quien su poder ouiere y esta carta mos- 
trare trezientos e treinta Rs de la moneda vsual los 
quales los debo y los salgo a pagar por Diego 
Herz mercader v° de la villa de Fuente de Cantos 
de lalcavala y costas causadas de vna heredad en 
Pallares que me vendio el dho Diego Herz que 
pertenece a esta villa su pago e por auerseme 
envargado esta cantidad en mi en mayor suma que 
yo le debo de que se me apremio e dio carta de 
pago para mi descargo la verdad es que se los 
resto debiendolos pagar al plasso abaxo decla- 
rado de lo quai dha cantidad me doy por entregado 
e ren° la elecion de la no numerata pecunia e leies 
de la entregà de prueva como en ellas se contiene 
los quales dhos trezientos e tt a Rs me ob° de los 
pagar enesta villa el dia de San Ju° de junio beni- 
dero de este pre ss te mes con las costas de la 
cobranza demas de pagar al mensajero quefuere a 
ella cada vn dia de los que se ocupare ocho Rs por 
los quales como por la principal se me execute sin 
embargo de p°n de la nueva prematica que ren° e a 
darlo ansi cumplir e pagar ob° a mi pers a e bienes 
abidos e por aver e doi poder a las Just a de Su 
Magd especial a la desta villa a cuyo fuero e juris- 
dicion me someto e cen° al mio de la dha ciudad de 


Llerena e otro que tubiera e ganare e la lei si 
convenerit de jurisdicione e otra alguna para que 
me apremien a lo ansi cumplir como por los aps e 
den° las leis e de derecho de mi fabor e la que 
defiende la general den°n de cluse i paga no vala 
en la villa de Montemolin a duze dias del mes de 
junio de mil e seis° e V e y cinco a°s y el otorgante al 
quai yo el escrivano doy fee que conosco lofirmo 
de su nombre siendo t°s Fran co Vâsquez e Xptobal 
Sanchez e Luis Ruy v°s desta v a en XII de junio. 

Ante mi 

Xptobal Velasquez. 
Fran co de Zurbarân Salazar.» 


45. 1625 (8 août) Séville 

Estimation du retable de la chapelle San Pedro 
de la cathédrale de Séville par Juan Martinez 
Montanés, «sculpteur», et Antonio Pérez, 
«peintre d’images», pour la somme totale de 
30 240 réaux (bois, sculpture, assemblage, 
dorure). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 22, 8 août 1625 
(Lopez Martinez, 19282, pp. 30-31): 

«Ju° martines montahes maestro escultor y archi- 
tecto y antonio perez maestro pintor de ymagine- 
ria vezinos de seuilla Decimos que el Sr Simon 
baez enrriquez contador de la casa de la contrata- 
cion de la dha ciudad y el padre francisco negrete 
de la compahia de Jésus residente en esta ciudad 
en el collegio de St Hermenegildo con poder que 
tienen de su excelencia el Sr don Duarte marques 
de flechilla nos nombraron por ante escribano 
publico para ver y tasar un Retablo que Diego 
lopez bueno maestro architecto y entallador 
tiene hecho por orden de la sehora marquessa de 
malagon doha guiomar pardo tabera difunta que 
dios tiene para la capilla de Sr St pedro de la Sta 
yglesia mayor de la dha ciudad de madera talla y 
samblaje y dorado y abiendonos juntado para el 
dho efecto en presencia del dho Sr Simon baez 
enrriquez y con assistencia suya vimos el dho 
Retablo y leymos las escripturas y condiciones del 
assi las de la architectura y talla como las del 
dorado y con la traça por do fue hecho en la mano 
fuymos confiriendo con ella todas las pieças de 
el dho Retablo una por una cada una de por si 
assi por mayor como por sus partes adornos y 
enrriquecimientos de talla capiteles tarjetas 
agallones escudos rremates frontispicios vasti- 
dores y tablas de borne para los lienços de pintura 
y otras cosas y hallamos que todo ello esta 
conforme a la traza y a las dhas condiciones y 
segun y como el dho diego lopez bueno esta obli- 
gado assi en quanto a la architectura samblaje y 
talla como el dorado que todo ello esta hecho 
y acabado en toda perfeccion y con mucho primor 
y artey a uso de buena obra y assimismo medimos 
el ancho y alto del dho Retablo y tiene los veynte 
y cinco pies de ancho y cinquenta de alto que 
dice una de las dichas condiciones y finalmente 
esta acauado totalmente de todo punto y para mas 
justificacion y cumplir con el ténor de las condi¬ 
ciones una de las quales dice que lo beau y tassen 
tassamos y apreciamos el dho Retablo assi la 
madera talla y architectura como el dorado y todo 
ello baie y merece a justa y comun estimacion 
treynta mill y docientos y quarenta Reales que son 
cinco mill y quatrocientos reales mas de los dos 
mill y ducientos y cinquenta ducados en que fue 
concertado y esta es la berdady todo lo contenido 


en este nuestro parecer passa y es assi y assi lo 
juramos a Dios y a la Cruzy lo firmamos de nues- 
tros nonbres. » 


46. 1625 (3 octobre) Séville 

Compte rendu du chapitre de la cathédrale de 
Séville demandant qu’on installe le retable de la 
chapelle San Pedro à l’emplacement prévu en 
«recouvrant avec des planches les creux où sont 
prévues des peintures». 

Archivo de la Iglesia Catedral , Séville, Libro 52 
de Autos capitulares , 1623-1626, 3 octobre 1625 
(Hernândez Diaz, 1927, I, p. 46): 

«(...) luego cubriendo con tablas los huecos donde 
ha de haber pintura y el secretario escriba al Mar¬ 
qués de Malagon y a don Duarte de Portugal 
pidiendoles acaben de perfeccionarlo conforme a 
su obligaciôn y al intento con que se empezô.» 


46bis. 1625 (1 er décembre) Llerena 

Les habitants de la ville de Llerena offrent au roi 
des sommes d’argent «pour soutenir la guerre 
contre les ennemis de la foi» (voir Document 54). 

Archivo General de Simancas, Simancas, Direc- 
ciôn general del Tesoro, Inventario 24, legajo 
1290. Document inédit découvert par L.J. Garrain 
Villa (Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994). 


47. 1626 Llerena 

Manuel Santos de Saldana, habitant de Séville, 
exécuteur testamentaire de Garcia de Morales 
le jeune, frère de Beatriz de Morales, cède à 
Francisco de Zurbarân et Beatriz de Morales son 
épouse, Leonor et Juan de Morales une rente 
annuelle de 7 199 maravédis (212 réaux) pour une 
fondation de messes imposées sur leur maison de 
Llerena. 

Archivo municipal , Llerena (Caston, 1947, p. 441, 
sans références d’archives) : 

Manuel Santos de Saldana cède 7 199 maravédis 
de rente annuelle à «Francisco de Zurbarân y a 
Beatriz de Morales, su mujer; a Leonor y Juan de 
Morales, vecinos todos de la ciudad de Llerena, y 
por ellos el dicho Francisco de Zurbarân, por si y 
en nombre de los dichos y en virtud de su poder, 
impuso en favorde la dicha capellania en tributoy 
censo, a razôn de 20 000 maravédis el millar, 
impuestos soble unas casas que los susodichos tie¬ 
nen en la ciudad de Llerena». 


48. 1626 (17 janvier) Séville 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, 
«peintre d’images, domicilié à Llerena, séjournant 
à Séville», et Fray Diego de Bordas, prieur de San 
Pablo el Real à Séville, pour vingt et un tableaux, 
quatorze de la vie de saint Dominique, quatre 
Docteurs de l’Eglise, Saint Bonaventure, Saint 
Thomas et Saint Dominique , à exécuter en huit 
mois pour la somme de 4 000 réaux. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 19, notaire Alonso de 
Alarcôn, Libro 1 de 1626, folio 352 (Hernândez 
Diaz, 1928, II, p. 182): 

«Sepan quantos esta carta vieren como yo 
francisco de çurbaran pintor de ymageneria 
vezino de la ciudad de llerena estante al présente 
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en esta ciudad de seuil la otorgoy conosco que soy 
convenido y concertado con el padre maestro fray 
diego de bordas prior del convento de san pablo el 
real des ta ciudad de seuilla en tal manera que yo 
sea obligado (...) de dar fechos y acauados (...) 
veintey un quadros los caforce de la uida de santo 
domingo y los siete restantes los quatro doctores 
de la yglesia y très de san buenabentura santo 
thomas y santo domingo (...) si alguno dellos no 
contentare a el dicho padre prior (...) me lo pue- 
dan boluer que yo me obligo de lo rescibir vno dos 
o mas quadros los quai es me obligo de tornar a 
hacer de nuebo (...) y los dare fechos dentro de 
ocho meses (...)y por quenta de quatro mil reales 
que es el precio que se me a de pagar por los 
dichos veintey un quadros confieso a uer recibido 
(...) ocho reales en moneda de vellon (...)>> el resto 
(...) se me a de pagar en acabando de entregar (...) 
los dichos veinte y un quadros (...)» Suivent les 
formules usuelles d’acceptation, etc. 


49. 1626 (2 avril) Séville 

Diego Lôpez Bueno, «architecte, domicilé à 
Séville», reconnaît avoir reçu 5 000 réaux de 
Fray Mateo de la Plaza, de l’ordre de Saint- 
Dominique, exécuteur testamentaire de Pedro 
Alvarez, majordome de dona Guiomar Pardo 
Tavera de la Cerda, marquise de Malagôn, défunte, 
pour l’exécution, le bois et la dorure d’un retable 
qu’il fit pour la chapelle San Pedro de la cathédrale 
de Séville. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 21, notaire Francisco 
de Acuiîa, Libro de 1626, folio 782. Document 
inédit (Caturla, 1994, p. 201) : 

«Diego lopez bueno arquitecto entallador vz° 
desta Ciu d de Sevilla otorgoy conosco que e rresi- 
vido del padre fray matheo de la plaça del horden 
de Santo Domingo conventual en el convento de 
Montesion desta Ciu d como albasea y testamenta- 
rio del contador pedro Albares mayordomo que 
fue de la sehora dona guiomar pardo tavera de la 
Serda marquesa de malagon difunta sinco mill 
reales de a treinta y quatro mrs q es la misma 
cantidad que para en poder del dho padre fray 
matheo de la plaça por bienes del dho pedro 
albares del alcance que se le hizo en las trentas 
que se le t omar on de la dha mayordomia que se le 
embargaron a impedimiento en el pleito que yo e 
seguido contra los vienes de la dha sehora mar¬ 
quesa por 19s quinientos y sinquenta ducados de 
prinsipal y las costas prosedidas de la manifatura 
madera y dorados de un rretablo que hise para la 
capilla de San Pedro colateral a la de nuestra 
Sehora de los Reyes de la Santa Yglesia desta Ciu d 
y en birtud de la sentensia de rremate del dho 
pleyto (...) el Sr Alcalde don fran co deAlarcon (...) 
hordenay (...) me pagne los dhos sinco mill rreales 
por quenta de la cantidad de prinsipal y costas 
qua e de averpor el dho pleyto (...) en Sevilla a dos 
de Abril de mill y seiss os y vte y seis 
Di° lopez bueno fran co de Acuha.» 


50. 1626 (21-26 juin) Séville 

Règlement d’une fondation perpétuelle de messes 
en l’église Nuestra Senora de la Granada à 
Llerena, pour le repos de l’âme du frère de Beatriz 
de Morales, Garcia de Morales le jeune, mort à 
«Cartagena de las Indias», et de sa femme Elvira 
de Virues, par Francisco de Zurbarân, «domicilié à 


Llerena séjournant à Séville», en vertu d’un pou¬ 
voir donné conjointement par sa femme Beatriz de 
Morales, Juan de Morales et Leonor de Morales, 
veuve de Garcia Larios, domiciliés à Llerena. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, 26 juin 1626, 
notaire Alonso Rodriguez Muhoz (Lôpez 
Martinez, 1932, p. 221) : 

«francisco de çurbaran salazar uzo de llerena 
estante en esta ciudad de seuilla por mi mismoy en 
nonbre de beatriz de morales mi légitima muger y 
de juan de morales y leonor de morales biuda de 
garda larios uzos de llerena y por el poder que me 
otorgaron en 21 de junio des te aho otorgo en fabor 
de la capellania que instituyo garda de morales 
natural que fue de llerena que murio en la ciudad 
de cartagena de las yndias y digo que por quanto 
el dho garda de morales por su testamento mando 
que del rremaniente de sus bienes se fundase por 
su anima y de dona elbira de birues su muger y de 
sus padres y abuelos una capellania perpétua de 
misas serbidera en la yglesia mayor de nuestra 
sehora de la granada de llerena y rrecibido el dho 
remaniente de los albaceas de los bienes funda la 
capellania de misas de 785 rreales de renta cada 
aho sitos en casas de la plaza publica de llerena en 
los portâtes que dicen de morales. » 


51. 1626 (17 juillet) Llerena 

Antonio Gômez de Vera, prêtre de Llerena et cha¬ 
pelain de la fondation de Garcia de Morales, 
«défunt qui fut domicilié à Llerena», témoigne 
que ce dernier avait donné, par disposition testa¬ 
mentaire, pouvoir de fonder une chapellenie à 
Beatriz de Morales «qui fut l’épouse de Francisco 
de Benavente, défunt, et maintenant l’est de 
Francisco de Zurbarân». 

Archivo municipal , Llerena (Caston, 1947, p. 439, 
sans références d’archives) : 

«Antonio Gômez de Vera, presbitero, vecino de 
esta Ciudad, digo que Garcia de Morales, difunto, 
vecino que fue de esta ciudad en el testamento 
debajo de cuya disposiciôn murio, por clàusula 
particular de él diô poder a Beatriz de Morales, 
mujer que fué de Francisco de Benavente, difunto, 
y agora lo es de Francisco de Zurbarân para que 
fundase un capellenia (...)» 


52. 1626 (23 décembre) Séville 

Requête du marquis de Malagôn (héritier de dona 
Guiomar Pardo, marquise de Malagôn) contre don 
Duarte de Portugal, pour qu’il prenne à sa charge 
le règlement de l’achèvement de la chapelle [San 
Pedro de la cathédrale], comme la marquise s’y 
était engagée. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , notaire Diego Ruiz de 
Tapia, livre non folioté, n° 2544, 23 décembre 
1626. «Prétentions présentées par le Sieur Marquis 
de Malagôn contre le Sieur D. Duarte en raison de 
la dot de Madame la Marquise de Malagôn qui est 
dans la Gloire du Seigneur, et contre laquelle on 
plaide», n° 35, document inédit (Caturla, 1994, 

p. 201): 

«Mas deve el Sr Don Duarte cuatro mill ducados 
del Sitqado en la Ciudad de Sevilla por h a ver dado 
la Sehora Marquesa poder ante Luis Zapico a P° 
Alvarez mayordomo de aquel partido para q asi 


estos 4VDucados como otrapartida quel ténia de 
la SS° n a Marquesa de un empleo q hizo en las 
Yndias gastase en los reparos rexa y Retablo Y 
esta acavado y no pagado y se deve pagar de los 
cuatro V Ducados todo lo necessario asta aca- 
varse la Capilla porque estos 4 V ducados por 
estar librados por la dha Sra Marquesa para este 
Efetto no es visto darselos por el Cobdicilio. 

El Marqués de Malagôn, Conde de Villalonso.» 


53. 1628 Montemolin 

Remboursement à don Francisco Cruz de 300 
réaux, avancés pour payer «un tableau peint par 
Zurbarân pour l’église». 

Archivo municipal , Montemolin, Registro de 
escrituras del aho 1628 , folio 6 (Mota Arévalo, 
1961, pp. 259 et 263): 

«6) Item se haze cargo que libro a don Fran co 
Cruz trezientos rreales que presto para pagar un 
quadro quepinto Zurbarân pintor p a la Iglesia sin 
précéder razon para ello. » 


54. 1628 (5 juillet) Llerena 

Enregistrement d’une procédure d’urgence pour 
récupérer les dons offerts au roi par les habitants 
de la ville de Llerena. Suivi de la liste des dona¬ 
teurs où Francisco de Zurbarân offre une somme 
de 30 réaux. 

Archivo general de Simancas , Simancas, Direc- 
ciôn general del Tes or o, Inventario 24, legajo 
1290. Document inédit découvert par L.J. Garrain 
Villa (Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994) : 
«En la civdad de Llerena, en cinco dias del mes de 
julio de mill e seiscientos e veinte e ocho ahos, yo 
Luis Zapata de Ortega escrivano del ayunta- 
miento de la ciudad en cumplimiento del un censo 
certifico que en el cabildo deprimero de diciembre 
del aho pasado de seiscientos e veinte e cinco que 
se hiço por el sehor e justicia e regimiento se hizo 
el acuerdo del ténor siguiente: 

En este cabildo su merced el sr Don Juan de 
Cordova Laso de la Vega propuso como a tenido 
cartas mui apretadas de orden de su mag. para que 
el dinero del donativo se cobre efectivamente y 
pagne por ser preciso y necesario para el socorro 
de la gente de guerra que se previene para defensa 
de los enemigos que tratan de ofender a la cris- 
tiandad (...)» 

Suit la liste des personnes qui ont effectué un don, 
consignées une par une. Parmi les habitants de la 
Plaza on trouve : 

«Francisco de Zurbarân, treinta reales — 30 
Juan de Morales, por si y Leonor de Morales, 


su hermana, diez y seis reales . 16» 

55. 1628 (29 août) Séville 


Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, 
«peintre d’images domicilié à Llerena, séjournant 
à Séville», et Fray Juan de Herrera, commandeur 
du grand couvent de la Merced Calzada à Séville, 
pour vingt-deux tableaux de la vie de saint Pierre 
Nolasque - devant être terminés fin avril 1629 pour 
la somme de 2 000 ducats (22 000 réaux) - desti¬ 
nés au deuxième cloître de ce couvent, plus 
l’hébergement au couvent de Zurbarân et de ses 
assistants ainsi que la fourniture du matériel néces¬ 
saire à la réalisation de ces peintures. 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 11, 29 août 1628 
(Lôpez Martinez, 1932, p. 221) : 

«francisco de Zurbaran çalasar pintor de yma- 
gineria uzo de llerena rresidente en esta ciudad de 
seuilla otorgo questoy conbenido y consertado con 
el padre maestro fray juan de herrera comendador 
del conbento grande de la merced desta ciudad de 
seuilla en tal manera que me obligo de hacer 
veynte e dos quadros de pintura de la ystoria de 
sant pedro de nolasco para bestir el segundo 
claustro don de esta el rrefitorio del dho conbento 
que tengan dos haras de alto y dos y media de 
ancho poniendo en cada uno las figuras e demas 
cossas quel padre comendador me ordenare sean 
pocas o muchas para cuyo efecto yo e las demas 
gente que fuere nessesario bendremos a esta ciu¬ 
dad por el mes de setiembre deste aho e comensare 
a hacer la dha obra e no alzare la mano délia 
hasta la auer acabado que sera a fin de agosto de 
1629 dandome el conbento a mi y a mis oficiales y 
demas gente que entendiere en ello todo el tienpo 
que dure la obra de corner e beber e casa e cama e 
todas las cosas nessesarias para la dha pintura 
como son liensos colores aceyte y demas porque 
yo solo e de poner mis manos e por rrazon dello me 
a de dur dos mill ducados pagados en esta ciudad 
en très pagas la primera para el principio de la 
obra e otra tercia parte estando hechos los nonse 
quadros y el rresto aviendolo acauado entera- 
mente. » 

Le même jour et par le même greffier une nouvelle 
écriture stipule que la somme allouée ne sera pas 
de 2 000 ducats mais de 1 500 ducats (16 500 
réaux) : 

«no obstante que sepuso precio de dos mil duca¬ 
dos la verdad es que se concerto en 1 500 y esto 
soio se me ha de pagar, y si se puso 2 000 fué a 
instancias mias. » 


56. 1629 (27 juin) Séville 

Rodrigo Suârez, membre du Conseil des vingt- 
quatre de Séville, propose au Conseil d’inviter 
Zurbarân, «peintre», à s’installer définitivement à 
Séville. VAsistente (président du Conseil) Diego 
Hurtado de Mendoza, vicomte de la Corzana, 
charge alors Rodrigo Suârez de prier Zurbarân de 
s’installer à Séville. 

Archivo municipal , Séville, Papeles del conde del 
Aguila, section XI, tome 38, n° 23 (Gestoso y 
Pérez, 1900, II, pp. 124-125): 

«En la sivdad de sebilla miercoles beinte y siete 
dias del mes de junio de mill y seiscientos y beinti- 
nuebe ahos en el cabildo desta sivdad fué bista y 
leyda vna Probiçion q e Por escrito Près en to el S or 
R° Suarez, v te y cuatro, del ténor siguiente 
Dixo Rodrigo Suarez que hace saber a la sivdad 
como el combento de la merced atraido de la billa 
de llerena a franc 0 surbaran Pintor para que haga 
los cuadros q e se an de poner en el clavstro nuebo 
que agora se ha hechoy que de los q e a acabado y 
de la Pintura delXpo q e esta en la sacristia de San 
Pablo se puede hacer juicio de que es consumado 
artifice destas obras. 

Y presuPoniendo q e la Pintura no es el menor 
ornato de la republica antes de los mayores ansi 
para los tenplos, Como para las cassas particu- 
lares y q e es tan llenas délia q e an abitado los 
grandes Pintores q c an tenido estos reynos, parece 
q e la siudad debe procurar q e el dho franc 0 surba¬ 
ran se quede a bibir aqui si ya no con salario ni 


ayuda de costa q e esto no es posible por el empeho 
en q e es tan los propi os, a lo menos con palabras 
sinificatibas de que se olgara y tendra por serbido 
que lo ponga en efeto que esta sola diligencia sin 
otra cosa alguna le pareze q e sera bastante para 
que tenga efeto lo que a referido que suplica à la 
siudad lo bea y considéré y en todo probea lo que 
mas a su serbicio combenga 
R° Suarez 

E luego dixo el Sr D. Pedro Galindo de Abreu v te e 
cuatro y procurador mayor q e dice lo mismo e 
luego dixeron lo mismo don diego cauallero 
yllesca y antonio de bobadilla benticuatros dicen 
lo mismo. 

e bisto por la sivdad e por su sehoria el Sr don 
Diego F de Mendoça asistente encargo q e el sehor 
Rodrigo Sua[ rez veinte y] cuatro de parte de la 
sivdad le diga â francisco zwr[baran lo mu \cho q e 
la sivdad desea y holgara tenerle kpor vecino? en 
es]ta republica y q e se venga a bibir a ella por las 
buenas partes q. se han conocido de su Persona y 
de parte de la sivdad suplique al Sr. Asistente le 
haga la merced de mandarlo llamar y pedirle que 
venga en ello que la sivdad tendra cuidado de 
favorecerlo y ayudarlo en todas la cosas que se le 
ofrecieren y que desto tendrâ la sivdad particular 
gusto acudiendo faborecerle.» 

En marge : 

«e luego dixo el Sor jurado xpoval de billegas 
como mayordomo del cabildo de los Senores 
jurados y en su nombre qe dice lo mesmo.» 


57. 1629 (13 juillet) Séville 

Compte rendu d’une décision du chapitre de la 
cathédrale d’écrire une lettre au marquis de 
Malagôn lui montrant la nécessité de pourvoir à 
l’achèvement du retable de la chapelle San Pedro 
«qui n’a pas encore son décor». 

Archivo de la Iglesia Catedral , Séville, Libro 53 
de Autos capitulares , 1626-1630, folio 336 verso. 
Document inédit (Caturla, 1994, p. 201) : 

«Este dia mandaron q se escriva una Carta al 
Marqs de Malagon encareciendole la neces d que 
ay de q Su Sr a mde que se ponga el adorno de la 
Cap a de Sp° que tan sin el esta y oy peor q antes 
por q empezado el retablo desdize mucho q no se 
acavey por estar en el Sitio tan principal q tiene es 
razon q se cuide desto como ay oblig on y a el Sr D 
Andres de heredia se le escriva para q de esta 
carta y trate dello con veras y en el entretanto los 
SSres Oisp os bean por q camino se pueda obligar 
al marq s a q lo haga sifuera necess 0 usar del.» 
En marge : 

«Cartas sobre el 
adorno de la 
Cap 11 de S pedro . » 


58. 1629 (26 septembre) Séville 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, 
«maître peintre de la cité de Séville», conjointe¬ 
ment avec le peintre-doreur Pedro Calderôn, et 
Juan Yanes, trésorier de la fondation de Juan 
Fernândez de Rebolledo, pour la dorure et la pein¬ 
ture d’un retable dédié à saint Joseph destiné à 
l’église du couvent de la Trinidad Calzada de 
Séville pour la somme de 490 ducats (5 390 réaux) 
dont 130 (1 430 réaux) à Zurbarân, à livrer fin 
novembre 1629. 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 20 (Lôpez Martinez, 
1928 2 , pp. 6-8): 

«pedro calderôn maestro pintor vecino de san 
andres otorgo y conosco que soy convenido y 
concertado con los senores patronos del patro- 
nasgo que fiundo juan ffernandes de rebolledo que 
se administra en el convento de la ssantisima trini¬ 
dad extramuros de esta ciudad de seuilla en tal 
manera que e de sser obligado y me obligo de 
hacer la pintura dorado y estofado de un retablo 
fecho en un lado de la capilla mayor del dho 
convento dedicado a el glorioso y vienaventurado 
Sr san josseffe el quai e de hazer en la forma y con 
las condiciones siguientes: 

primeramente e de ser obligado de encahamar 
todas las juntas de los tableros del dho retablo por 
la parte de atras con muy buen cahamo y engrudo 
fuerte vien cossido y ssaçonado. 
despues de aver linpiado todo el dho retablo lo que 
se obiere de dorar del e de dar primero una mano 
de gis col a echando en ella un poco de aciuar o 
hiel de vacay luego se an de dar quatro manos de 
aparexo gruesso vien saçonado colado y delgado 
y despues quatro o cinco manos deyesso mate vien 
ssaçonado y ligado de manera que no se tapo la 
obra de arquitetura que esta fecha en la madera 
del dho retablo de hagallones y ovalos de enta- 
llones y molduras sin encubrir cossa nenguna y 
ultimamente se daran quatro o cinco manos de 
vola muy bien molido y con muy buena tenpla de 
engrudo firesco sobre el quai se a de dorar 
despues de aparexado lo e de dorar con muy buen 
oro fresco de lindo color el quai e de conprar de 
gregorio simon maestro vatioxa de seuilla y el dho 
dorado a de ser brunido llustroso vien resanado 
sin manchas ni roçones agradable a la vista y de 
hermosso color 

despues de dorado se a de estoffar y gravar en 
todas las partes que convenga y la obra lo pida 
con variedad de lavores y brutescos de differentes 
colores como quede la obra hermossa y agradable 
a la vista 

en todo el dho retablo no solo se a de dorar toda la 
arquitetura que se be sino tanvien todo el taverna- 
culo donde agora esta el santissimo sacramento 
que despues a de servir para la ymaxen del niho 
perdido del dho convento con su pedestal 
para aver de dorar el dho retablo lo e de dessar- 
mar y llevar a mi cassa y traer e bolver a harmar 
por mi quenta costa y rriesgo e para ello e de 
poner todos los aprestos necessarios sin que por 
este traslado se me aya de dar mas dineros que 
aquel en que esta concertado el dho dorado 
y acauado y armado lo an de ver maestros que lo 
entiendan que an de ser los que el padre ministro 
del dho convento sehalare para que juzguen se 
esta conforme buena obra y a las condiciones 
desta escritura 

e de ser obligado de dar y entregar a el dho 
convento el dho retablo a el fin del mes de 
novienbre deste présente aho sin aguardar otro 
plazo alguno 

por toda la pintura dorado y estofado armar y 
desarmar el dho retablo traydas y llevadas e de 
haber quatrocientos y noventa ducados en 
moneda de vellon los quales se me an de pagar en 
très pagas una a..el principio de la obra y la 
segunda mediada la obra y la tercera acauada la 
obra y armado el dho retablo y estando satisfecho 
de la bondad del y las dhas pagas se me an de 
pagar con esta declaracion que de los dho 490 
ducados e de dar ciento y treinta dellos a francisco 
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de Çurbaran maestro pintor desta ciudad de sse- 
villa que es el precio en que son e esta concertada 
la pintura de los tableros del dho retablo de ssan 
jossefe y ssesenta ducados e de dar y entregar a 
baltassar quintero maestro dorador y estofador 
por el estofado y encarnado del niho Jésus y san 
jossefe de escultura questa en el dho retablo y los 
trescientos ducados que sse rrestan e de aber yo 
por el dorado y estoffado de lo demas de la obra 
como en esta escritura esta declarado y todo ello 
lo e de cobrar yo y pagar y satisfacer de mi mano a 
los dhos maestros por sus tercios segun y como a 
mi se me debe y a de pagar y como los fuera 
recibiendo los e de yr pagando 
si en ffin del dho mes de nobienbre no diere aca- 
bado el dho retablo conscientoye por bien que los 
dhos patronos puedan meter todos los officiales 
que fueren necessarios por mi quenta costa y 
riesgo para que lo acauen de toda perffecion 
eyo don juan yvahes tesorero y mayordomo de los 
bienes del dho patronadgo y obras pias del dho 
juan fernandez de revolledo otorgo y conosco que 
aseto esta escritura y obligo a los dhos vienes en 
virtud de un decreto que para este efeto tengo del 
sehor Rexente desta ciudadpatrono del dho patro¬ 
nadgo a la paga de los dhos 490 ducados al dho 
pedro calderon. » 


59. s.d., avant 1630 Séville 

Recensement de la famille de Francisco de 
Zurbarân à la paroisse du Sagrario de Séville. La 
famille occupe la maison n° 27 de la paroisse, 
callejon del Àlcâzar. 

Archivo del Palacio arzobispal , Séville (Montoto 
y Seda, 1922, p. 13) : 

«Fran co de Çurbaran 

doha beatriz de morales mi muger 

doha Isabel de Çurbaran 

doha maria y doha paula hijas 

ju a de çurbaran hijo 

diego muhoz naranjo criado 

antonio flamenco criado 

alonso ramirez criado 

fran co criado 

catalina lôpez 

ana ruiz 

doha petronilla belazco 
doha maria de la j\» 


60*. 1630 Bienvenida 

Construction d’une chapelle par Tomâs Gordon 
et Isabel Gutiérrez, son épouse, en l’église de 
Bienvenida. Zurbarân, sollicité pour exécuter les 
peintures du retable de cette chapelle {Saint 
François, Sainte Anne et Saint Joachim ), ne peut 
se charger du travail en raison de ses commandes 
en cours mais propose d’envoyer son meilleur 
ouvrier et de peindre seulement lui-même le 
visage du Saint François. 

Archivo de la Casa Rectoral , Bienvenida. Docu¬ 
ments inédits, vus par M.L. Caturla, découverts 
et résumés par À. Manzano Garias (1961, 
pp. 407-414), cités par V. Carrasco Llianes (1974, 
pp. 291-292). 


61. 1630 (23-29 mai) Séville 

Pétition d’Alonso Cano au Conseil municipal de 
Séville, datée du 29 mai 1630, pour exiger que 


Francisco de Zurbarân passe l’examen requis par 
la corporation des peintres de Séville, Zurbarân 
ayant en effet refusé de se soumettre le 23 mai 
1630 à la requête d’un huissier envoyé par cette 
corporation afin qu’il se présente devant elle. 
Réponse de Zurbarân le 25 mai 1630 justifiant ce 
refus par l’invitation du Conseil le déclarant 
«homme insigne» (voir Document 56). 

Archivo municipal , Séville, Papeles del conde del 
Aguila, section XI, tome 38, n° 23, notaire Anton 
Martinez de Acosta (Gestoso y Pérez, 1900, II, 
pp. 125-126): 

«En la ciudad de seuilla miercoles veinte e nueve 
dias del mes de Mayo de mill y seiscientos e 
treinta ahos en el cabildo desta ciudad fue bista 
y leida vna peticion de Alonso Cano Pintor en que 
dize que a llegado a su noticia que Franc 00 de 
Zurbaran pintor presento vna peticion ante la ciu¬ 
dad que era eminente dize raçones en este negocio 
y pide que la ciudad mande que se exsamine 
Franc 0 de Zurbaran o de licencia para que vse 
de sus hordenanzas como parece por la dicha 
peticion 

E vis ta por la ciudad e por su sehoria del Sr. D. 
Diego Hurtado de Mendoça Visconde de la 
corçana asistente fue acordado que esta peticion 
se junte con la que refiere esta peticion y se trayga 
para proveer como pareze por el libro del cabildo 
à que me refiero. [Paraphé] 

En virtud del quai dicho acuerdo de la ciudad de 
atras contenido y de pedimiento de la parte de 
Alonso Cano pintor hize sacary saque vn traslado 
de la peticion que en el dho acuerdo se rrefiere 
ques del ténor siguiente 

Franc 00 de Zurbaran pintor digo que auiendo yo 
benido de llerena a pintar la sacristia del convento 
de san pablo y los cuadros del claustro del 
convento de nra. sehora de la Merzed desta civdad 
VSS. a acordo se me mandase me quedasse en esta 
civdad de asiento onrrandome con declarar el 
acuerdo que se hazia por tenerme por onbre 
ynsigne y que conbenia al lustre desta civdad y 
obras de los templos y anssimismo que SS. a el Sr 
asistente me lo mandasse y yo rreconozido a tanta 
merced con yncomodidad truxe mi cassa y asiento 
en esta civdad haziendo las obras que cons tan a 
VSS. a y los alcaldes pintores ynsistidos de otros 
pintores que an tenido ynbidia de la merzed que 
V.SS. a me han hecho me quieren conpeler a que me 
examine y para eso binieron ayer juebes beinte y 
très deste mes de mayo los dichos alcaldes y con 
escriuano y alguasil y que me exsaminasse dentro 
de tercero dia diciendo era contra ordenanza no 
estar exsaminado siendo ansi berdad quel intento 
de VSS. 11 en las ordenanzas fue querer que no pin- 
taran onbres ynorantes y teniendo yo la aproba- 
siôn de VSS. a en que me déclara por onbre ynsigne 
y abiendosela mostrado a los dhos alcaldes pin¬ 
tores no es bien que ellos quieran tener supe- 
rioridad para aprobar o reprobar lo que VSS. a 
haze ni se puede entender que la hordenanza se 
hizo para examinar a onbre aprobado por V.SS. a 
Por tanto de cualesquier autos que azerca desto 
ayan hecho los dichos alcaldes pintores contra mi 
apelo para ante V.SS. a a quien pido y suplico me 
déclaré no tener mas obligacion que estar apro¬ 
bado por VSS. 11 y que continue VSS. 11 la merced 
que por el dicho acuerdo a prometido hazerme del 
quai hago presentacion y pido justicia y costas y 
para ello venga el escriuano a hacer relacion 
franc 0 de zurbaran salazar. 

Y en la caueza de la dha peticion esta vn decreto 
rubricado del Sr. Vizconde asistente q. dize anssi 


En 25 de mayo 1630 quel escriuano y alcaldes 
de los pintores vengan luego a hazer relacion. 
[Paraphé] 

Y el dho decreto me fue notificado y a los dhos 
alcaldes por Cristobal de Herrera escriuano q. me 
entrego la dha peticion tan solamente sin acuerdo 
ninguno en cuya virtud fui a hazer relacion ante su 
sehoria el Sr. Visconde asistente y porque dello 
conste del dho pedimiento di el présente en seuilla 
en veinte y nuebe dias del mes de mayo de mill y 
seiscientos y treinta ahos y en fee dello hize aqui 
mi signo en testimonio de verdad. 

Anton Martinez de Acosta escribano.» 
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62. 1630 (29 mai) Séville 

Lettre de Zurbarân informant le vicomte de la 
Corzana que le tableau qu’il lui avait commandé 
pour la sacristie de San Pablo sera terminé et livré 
dans le délai prescrit de trois semaines. 

Manuscrit de la collection Rodriguez Porrero, 
Madrid (fac-similé et transcription publiés par 
M. Rodriguez de Rivas, 1932, p. 232): 

« Yo Francisco de Çurbaran Çalaçar al Sehor vie - 
conde de la corçana assistente de esta ciudad de 
Sevilla digo que estando ya casi acabado y 
concluso el quadro que me mandô hacer por esta 
ciudad y sacristia de S. Pablo ni incurri ni de otra 
manera cai en fait a toda vez que tengo veinte y dos 
para acabar y rrematar mi obra. De Sevilla a 29 
dias del mes de mayo de 1630 ahos. Con todo 
respeto. Su criado. F. Çurbaran. » 


63. 1630 (8 juin) Séville 

Supplique du Conseil municipal de Séville adres¬ 
sée à I VAsistente Diego Hurtado de Mendoza, 
vicomte de la Corzana, afin qu’il commande à 


Francisco de Zurbarân une image de l’immaculée 
Conception destinée à la salle basse de YAyunta- 
miento (Conseil municipal). 

Archivo municipal, Séville, Actas capitulares, 
1630, vol. 2, folio 114 (cité partiellement par 
Calzada et Santa Marina, 1929, pp. 7-8 et inté¬ 
gralement par Guinard, 1949, p. 9). 

En la séance du Conseil municipal du 8 juin 1630 : 
«acordôse de conformidad en suplicar a Su S. a del 
Sr. Vizconde de Corzana, asistente, se sirva de 
hacer merced a la ciudad de que Francisco de 
Zurbarân tome a su cargo la pintura de una ima- 
gen de la limpia Concepciôn, que la ciudad lo 
satisface en la forma que lo dispusiera Su Sehoria 
del Sr. asistente, y esta obra y pintura se traiga a la 
sala baja deste Cabildo para que esté en él. » 


64. 1630 (27 septembre) Llerena 

Testament de Juan de Morales, veuf, frère de 
Beatriz de Morales. Le mourant lègue tous ses 
biens à son fils Francisco Antonio de Morales, 
résidant à «Cartagena de las Indias». Au cas où ce 
dernier décéderait sans enfant, l’héritage reviendra 
au frère du testateur, Antonio de Morales, habitant 
Lima, sous réserve d’usufruit à leur sœur Leonor 
de Morales, veuve, demeurant à Séville. Si 
Francisco Antonio ne rentrait pas en Espagne re¬ 
cueillir son héritage ou en disposer, le testateur 
nomme comme exécuteur testamentaire Fray 
Antonio de Chaves, administrateur du tiers de la 
maison de Llerena lui appartenant en indivi¬ 
sion avec sa sœur Beatriz et son frère Antonio de 
Morales. Il laisse de plus à Beatriz ce qui reste des 
8 000 réaux de l’héritage de leur frère Garcia de 
Morales le jeune, décédé à «Cartagena de las 
Indias» (voir Document 39), en raison des soins 
qu’elle lui a prodigués et des frais qu’elle a enga¬ 
gés pendant les six années de maladie du testateur. 

Archivo municipal , Llerena, tome 56, Protocolo 
de Alonso de Molina, 1630, folios 366 et 367 recto 
et verso. Document sans références d’archives 
communiqué à M.L. Caturla par A. Gazul 
(Caturla, 1947 1 , p. 278), publié ici pour la première 
fois in extenso (Delenda, Garrain Villa, à paraître 
en 1994) : 

«Quiero y es mi voluntad que luego que yo muera 
se saquen de mis bienes ducientos rreales en dine- 
ros y se le entreguen ail Padre Frai Antonio de 
Chaves de la orden de Santo Domingo el quai los 
destribuya en la forma y manera que con el tengo 
comunicado en rraçon de mi conciencia sin que 
ninguna persona le pida cuenta en que los des- 
tribuye porque yo fio delà suya lo hara y cunplira 
sigundes tengo satisfaçion. Mando a las mandas 
forcosasy acostunbradas a cada una quatro mara- 
vedis en limosna con que las aparto del derecho de 
mis bienes. 

Y para cunplir y pagar este mi testamento, nonbro 
por mis albaceas testamentarios ail dicho Padre 
Frai Antonio de Chaves y a Lorenço de Valencia, 
vecino desta dicha ciudad alos quales y a cada 
uno dellos ynsolidun doy poder cunplido para que 
de mis bienes cunplany paguen este mi testamento 
y todo lo en el contenido. 

Quiero y es mi voluntad que se le den de mis bienes 
a Ana Lopez mi prima vecina desta ciudad diez 
ducados en dineros y ansi mismo encargo ail di¬ 
cho Padre Frai Antonio le de a la susodicha de los 
bienes que yo tengo en mi aposento lo que ail 
susodicho le pareçiere atendiendo a que la susodi¬ 


cha es mi prima y que le tengo grande obligaçion 
por lo mucho que me a servido en mi enfermedad. 

Y cunplido y pagado este mi testamento y todo lo 
en el contenido en le rremaniente que quedare de 
todos mis bienes muebles y rraices y semovientes 
derechos y acciones que en qualquiera manera me 
perteneçen y perteneçieren dexo y nonbro por 
mi lixitimo y universal eredero de todos ellos a 
Françisco Antonio de Morales mi hijo ligitimo que 
al présente esta ausente en Cartaxena de las Yndias 
el quai quiero que los ayayerede sin contradiçion 
alguna porque ansi es mi voluntad. Y si el dicho 
Francisco Antonio de Morales mi hijo muriere sin 
dejar hijos quiero y es mi voluntad que ereden los 
dichos mis bienes Leonor de Morales viuda mi 
ermana que al présente vive en la ciudad de Sivilla 
para que goce dellos por los dias de su vida y 
despues de ellos ayan y lleven los dichos bienes 
Antonio de Morales mi ermano rresidente en la 
ciudad de Lima de los rreinos de las Yndias y sus 
hijos para que los ayan y h ereden porque ansi es 
mi voluntad. Y en el ynter que el dicho Françisco 
Antonio de Morales mi hijo no viniere a Espaha 
agoçar de la dicha herençia o ynviare poder para 
que se destribuya en la forma y manera que ail 
susodicho le pareçiere como cossa suya propia 
quiero que administre la ter cia parte que me toca 
de las casas ques tan en la plaça publica desta 
ciudad como uno de très eredero s en conpania de 
Beatriz de Morales y el dicho Antonio de Morales 
mis hermanos el dicho Padre Frai Antonio de 
Chaves para que lo que rrentare en cada un aho la 
dicha tercia parte de casas lo destribuya en la 
forma y manera que con el susodicho lo dexo co¬ 
municado sin que ningun juez ni otra persona le 
pida cuenta en que lo destribuye, porque ansi es 
mi voluntad Y a falta del susodicho por muerte o 
por otra caussa que le pareçiere pueda nonbrar 
otra persona en su lugarpara que lo hagay cunpla 
de la misma forma y manera quel lo a de hacer 
y va declarado sobre que en todo le encargo la 
conciencia. 

Declaro que por muerte de Garçia de Morales, mi 
ermano defunto, que murio en los rreinos de las 
Yndias se trajo a esta dicha ciudad cierta cantidad 
de plata que nos mando a mi y a las dichas Leonor 
y Beatriz de Morales mis ermanas de que me toco 
de mi parte ocho mill rreales los quales con lo 
demas entro en poder de la dicha Biatriz de Mora¬ 
les mi ermana y dellos me aydo dando cantidad de 
dineros muchas veces de que le tengo dadas cartas 
de pago y ansi mismo a gastado conmigo en mi 
enfermedad que e tenido y tengo en la cama demas 
de seis ahos a esta parte mucho dinero quiero y es 
mi voluntad que no se le pida cuenta a la susodi¬ 
cha de los dichos ocho mill rreales por ninguna 
persona por quanto entiendo para mi que en lo que 
me a dado la susodicha y gastado en la dicha mi 
enfermedad me los a pagado y satisfecho entera- 
mente. Y si alguna cossa dello tuvieren a cargo las 
dichas mis ermanas se lo rremito y perdono para 
que no se les pida cossa alguna agora ni en ningun 
tienpo por la dicha rraçon ni a sus erederos. 

Y rrevocoy anuloy doy por ningunos otros quales- 
quiera testamentos, mandas y codicilos que antes 
deste ay fecho y otorgado por escripto o de pala¬ 
bra o en otra manera que quiero que no valgan ni 
hagan fes en juicio ni fuera. Del salvo este que 
quiero que valga por mi testamento o por mi codi- 
çilo ultimay postrimera voluntad en la mexor via y 
forma que aya lugar de derecho en testimonio de 
lo quai ot orgue la présente car ta en la ciudad de 
Llerena, estando en las casas de mi morada, a 


veinte y siete dias del mes de setienbre de mill y 
seiseyentos y treinta ahos, siendo testigos llama- 
dos y rrogados, Bartolome Gonçalès de la Rrossa, 
y Antonio Montill, clerigo, y Diego Hernandes 
Castellano ssastre y Diego Gonçalez criado de 
Alonso Caçalla de Leon y Cristoval de Olivares el 
Moço, vecinos desta ciudad de Llerena y el otor- 
gante que yo el escribano doy je que conozco lo 
firmo. Y ansi mismo lo firmo uno de los dichos 
testigos (...)» 


65. 1631 (21 janvier) Séville 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, «pein¬ 
tre d’images», conjointement avec Jerônimo 
Velâzquez, sculpteur, et Fray Alonso Ortiz 
Sambrano, prieur et recteur du collège Saint- 
Thomas-d’Aquin de l’ordre des Prêcheurs de 
Séville, pour un grand tableau destiné à l’église de 
ce collège qui devra être terminé à la Saint-Jean. 
Zurbarân recevra la somme de 400 ducats (4 400 
réaux) et Velâzquez 2 600 réaux. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 5, notaire Francisco 
Fernandez Villalobos, Libro 1 de 1631, folio 138 
verso (Hernândez Diaz, 1928, II, p. 183 ; fac-similé 
du document dans R.E.E., 1961, s.p.) : 

«Sepan quantos esta carta vieren como nos 
geronimo belasques escultor y francisco de 
surbaran pintor de ymagineria (...) anbos junta- 
mente de mancomun (...) otorgamos y conosemos 
que somos conbenidos y consertados con el padre 
maestro fray alonso hortis sanbrano retor del co- 
legio de santo tomas de aquino de la horden de 
predicadores desta ciudad de seuilla y fray pedro 
de ballesteros e fray diego pinel consiliarios del 
dicho colegio y desimos que por quanto nosotros 
nos obligamos de baser (...) un quadro de pintura 
grande para la capilla e yglesia del dicho colegio 
del tamaho y forma que nosotros tenemos tratados 
con los dichos padres {...)y de la adbocasion que 
se nos hordenare el quai se a de pintar sobre lien- 
ço dandonos y pagandonos a mi el dicho francisco 
surbaran por la pintura y todo recaudo hasta lo 
aber acabado de pintar (...) quatrocientos duca¬ 
dos en moneda de bellony a mi el dicho geronimo 
belasques por la guarnicion y madera délia que a 
de tener media bara de ancho y de la trasa y forma 
que los dichos padres (...) an bisto dos mil y seis¬ 
cientos reales en moneda de bellon el quai dicho 
retablo y quadro nos obligamos de baser (...) pues- 
to y asentado en el altar mayor de la dicha yglesia 
(...) para el dia de san juan del mes de junio que 
biene deste aho [suivent les formules usuelles et 
les indications d’un examen par experts] se nos an 
de pagar las dichas cantidades en très pagas la 
primera luego para en pesar {...)yotra tercia parte 
estando fecho y acabado y asentado (...) y la ulti- 
ma paga (...) para el dia de san miguel desto dicho 
aho (...)» 


66. 1634 (11 mars) Séville 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân «maître 
peintre» conjointement avec son épouse, dona 
Beatriz de Morales «habitants de Séville, paroisse 
de Santa Maria» au licencié Esteban Lasso 
Adame, consulteur du Saint-Office de l’Inquisition 
et avocat de Llerena, dans un litige concernant la 
succession de don Lorenzo de Silva. 
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Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 10, 11 mars 1634 
(Lôpez Martinez, 1928 1 , p. 215): 

«Francisco de zurbaran salazar maestro pintor e 
do ha beat riz de morales su muger vezinos que fui- 
mos de la ciudad de llerena y aora lo somos desta 
ciudad de seuilla en la collacion de santa maria 
decimos que por quanto ante la justicia real de la 
dha ciudad de llerena se trata y sigue pleito entre 
don pedro de amezqueta y francisco perez pres- 
bitero como albaceas y testamentarios de don 
lorenzo de silva contra don antonio de vargas 
saavedra y doha elvira de villalobos y doha maria 
de vargas hermanos herederos de doha isabel de 
leon muger que fue de don lorenzo de silva sobre la 
posesion que pretenden tomar los dhos albaceas 
de los bienes que quedaron por muerte de don 
lorenzo 

agora nos francisco zurbaran y su muger damos 
todo nuestro poder cunplido al licenciado esteban 
lasso adame consultor del santo oficio de laynqui- 
sicion y abogado de la ciudad de llerena para que 
en nuestros nonbres pueda otorgar y otorgue la 
fianza questa mandada dar a los dhos don pedro 
de amezqueta y francisco perez presbitero para 
que cada y quando que le sean mandados volver 
los bienes de que se le dio posesion que quedaron 
por muerte de don lorenzo que pague lo que le 
pidiere porque a ello nos obligamos y para paga 
de todo lo que se requiere sehalamos por especial 
hipoteca unas casas principales que tenemos en la 
ciudad de llerena en la plaza publica délia. » 


67. 1634 (12 juin) Madrid 

Lettre de paiement de 200 ducats (2 200 réaux) à 
Francisco de Zurbaran Salazar, «peintre de la ville 
de Séville», en acompte pour douze tableaux des 
Travaux d’Hercule destinés au Salon Grande du 
palais du Buen Retiro commandés le 9 juin 1634 
par Jerônimo de Villanueva, «protonotaire des 
royaumes de la Couronne d’Aragon». Suivie du 
reçu de Zurbaran. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, notaire 
Pedro de la Torre, n° 6362, folio 401 (Caturla, dé¬ 
couverte annoncée en 1953, pp. 36-37 et publiée 
en 1960 2 , p. 341): 

«Carta depago de 2V200 Rs. V.° 
q. otorgo fran. co de Zurbaran. 

Libr. a del Sr. protonotario 
En 12 de junio de 1634 

En la villa de Md. a doze dias del mes de Junio de 
mill y seis.° y treinta y quatro ahos, ante mi El 
scriv.° y ts.° yusoescriptos parecio Press. te fran. co 
dezurbaran. pintor, Vz.° de la ciu. d de Sevilla y 
confesso aver Recibido del Sehor SS. an Vizente 
Regidor desta v. a y deposit° del q.° de la Camara 
ducientos ducados de a honze Rs. En moneda de 
Vellon q. Valen setenta y quatro mill y ochocientos 
mrs. q. lea dado y pagado En virtud de Vna Li- 
brança del Sr. D. Geronimo Villanueva, protono¬ 
tario de los reinos de la Corona de Aragon hecha 
en nueve deste preste mes y aho que se le libran p. 
la raçon En et la q. da y su thenor es como sigue: 
Libr. a Por quenta de los ciento y quarenta y quatro 
mill trecientos y nueve Reales y veintey seis mrs. 
En vellon que por Libranza del q.° de la Camara 
me ha de entregar Vm. sea servido mandar se pa- 
guen a franc. 0 de zurbaran, Pintor, vz.° de Sevilla, 
docientos ds.° de ha onze Rs. En Vellon q. se le 
libran a quenta de lo q. Vbiere de aver por doze 
quadros q. ha de Pintar de los travajos de ercules 


para El Salon de buen Retiro q. con la press te y su 
carta de pago seran vien dados en Md. a nueve de 
Junio de mil y seis.° y treinta y quatro ahos. Son 
ducientos ds.° de a onze Rs. Geronimo Villanueva. 
Al Sr. SS. an Vizente Regidor de Md. y deposit. 0 del 
q.° de la Camara. 

El Ttrd.° de la dha. Libr. a concuerda con su origi¬ 
nal de q. doy fee y de los dhos. ducientos ducados 
Rezividos por la dha. razon El dho. franc. 0 de 
Zurbaran se dio por bien contento pagado y entre- 
gado a toda su voluntad por averlos Recivido y 
pasado a su Parte y poder Realmentey con efectoy 
por no parezer de Présente Renuncio la excepcion 
de la nonumerata Pecunia Leyes de la Entrega y 
prueba de la Paga y las demas que la Razon ablan 
como en ella se contiene y otorgo carta de pago En 
forma bastanta en favor del dho. Sr. Sébastian 
Vizente y la otorgo siendo ts.° Diego Muhoz y Ju.° 
de Ortega q. Juraron del conocimt. 0 del dho. 
otorg. te y ansimismo fiue ts.° Bar. me Alonso, resi- 
dentes En esta qte. y firmo dho. otorgante. fran. co 
de Zurbaran Salazar. Ante mi: P.° de la Torre.» 


68. 1634 (9 août) Madrid 

Attestation d’un versement de 200 ducats (2 200 
réaux) à Francisco de Zurbaran Salazar, «peintre 
résidant à la Cour» en acompte pour les tableaux 
en cours destinés au Salon Grande du palais du 
Buen Retiro. Suivie du reçu de Zurbaran. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, notaire 
Diego Ceron, n° 4167, folio 1134 (Caturla, 1960 2 , 
pp.341-342) : 

«En la Villa de Md. a nuebe dias del mes de Agos- 
to de mill y seiscientos y tr. a y quatro ahos, ante mi 
El escrivano y testigos de yusoescriptos parecio 
press. te fran. co çurbaran, pintor. Residente en esta 
corte y otorgo questa contento y Pagado a su bo- 
luntad del Sr. Juan de aguirre, criado de su magd. 
y oficial segundo de la secretaria de su rrealpatro- 
nazgo de ducientos ducados de a once rreales en 
moneda de Vellon que le da y paga en birtud de 
vna libranza del sehor don jeronimo billanueba, 
cavallero del orden de calatrava del consejo de su 
magd. y su SS.° destado protonotario de Aragon 
por la causa y rraçon que en Ella declaro La quai 
es del ténor siguiente: 

del dinero procedido y que procediere de las me- 
sadas de Cosas eclesiasticas del patronado que 
cobra Vmd. y a m. do su magd. se entregue pagara 
Vmd. En birtud desta a franc. co çurbaran. pintor 
ducientos ducados de a once rreales en bellon que 
se le libran a quenta de lo que Vbiere de aver por 
los quadros que ba pintando para El Salon de 
buenrretiro que con la press. te y su carta de pago 
aviendo tomado la rraçon El sehor secretario 
Juan Ortiz de çarate seran bien dados En Madrid 
a siete de agosto de mill y seiscientos y treynta y 
quatro ahos. Son ducientos ducados de a once 
rreales. Geronimo billanueba. Al sehor Juan de 
aguirre, criado de su magd. y oficial segundo de su 
rreal patronato. Tome la rrazon: Juan Ortiz de 
çarate. 

y en birtud de la dha. libranza el dho. Sr. Juan 
de aguirre a dado y pagado Al dho. francisco 
çurbaran los dhos. ducientos ducados Realm. te y 
con efeto En dineros de contado moneda de bellon 
que los sumo y monto y puesto que ansi es cierto 
porque de press. te no consta dello Renuncio En 
rraçon de su entrega las leyes de la prueba délia y 
excp. " de la nonumerata pecunia y las demas deste 


casoyde los dhos. ducientos ducados dio y otorgo 
carta de pago En favor del dho. sehor Juan de 
aguirre tan bastante y firme como a su derecho 
conbenga y le entrego la libranza en orixinal y lo 
otorgo ansi siendo testigo Juan guerra vecino de 
la villa de monesterio, y diego muhoz naranjo, 
Vzino de la dha. villa que ansi dixeron llamarse, 
los quales juraron a dios y a vna cruz en forma de 
dr.° que conocen al otorgante y que es el mismo 
que otorga esta carta de pago y se llama del mis¬ 
mo nombre que En ella se déclara sin cautela y 
ansimismo fue tst.° Ju.° de pineda, Residente en 
esta Corte, y el otorgante y testigos de conocim. to 
lo firmaron. fran. co de Surbaran Salazar. Juan 
guerra. Di.° muhoz naranjo. Paso ante mi: Diego 
Ceron.» 


69. 1634 (6 octobre) Madrid 

Attestation d’un versement de 200 ducats (2 200 
réaux) à Francisco de Zurbaran Salazar, «peintre 
résidant à la cour» en acompte pour les tableaux en 
cours destinés au Salon Grande du palais du Buen 
Retiro. Suivie du reçu de Zurbaran. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, notaire 
Antonio Gonzalez Barbeito, n° 4518, folio 970 
(Caturla, 1960 2 , pp. 342-343): 

«En la villa de Madrid a seis dias del mes de 
otubre de mill y seiscientos y treynta y quatro 
ahos, ante mi el scribano y testigos yusoescriptos 
Parecio présente Fran. co de çurbaran, pintor, re¬ 
sidente en esta corte y dijo se daba y dio por 
contento y pagado a su boluntad de P.° fran. co 
Lafuente, receptor del Conss.° Supremo de Aragon 
de ducientos ducados de a once rreales cada uno 
en moneda de Vellon que lea pagado en birtud de 
Vna librança del Sr. Miguel tafalla y por la causa 
y raçon en ella contenida que su ténor es el 
siguiente: 

mande Vmd. Sr. P.° fran. co Lafuente pagar al Sr. 
Fran. co de çurbaran, Pintor, ducientos ducados de 
a once Reales en bellon que se le libran a quenta 
de lo que hubiere de aver por los quadros que 
pinta para el Salon del buen Retiro q. con la pré¬ 
sente y Su carta de pago seran vien dados. Md. a 
6 de otubre 1634. Miguel Tafalla. 

El traslado de la quai librança concuerda con la 
original que se entrega al dho. P°fran. co Lafuente, 
de quien el dho. fran. co çurbaran confeso aber 
recibido Los dhos. ducientos ducados de a once 
Reales en la dha. moneda de Vellon realmente y 
con efeto y porque la entrega dellos no parece de 
présente aunque es cierta renuncio Las leyes délia 
y de su prueba y La excepcion de la nonnumerata 
pecunia como en ellas se contiene y délias le dio y 
otorgo carta de Pago en forma quan bastante de 
derecho se requiere y lo firmo siendo testigo Ju.° 
bautista de la cotera, pintor que bibe en la calle 
delprado en casas propias, y Diego muhoz, criado 
del dho. fran. co de çurbaran, que juraron en forma 
de derecho conocer al dho. otorgante y que es el 
mismo que otorga esta Scriptura y el contenido en 
la dha. librança sin fraude alguno y ansimismo fue 
testigo Juan de porres, residente en esta Corte va 
enmendado çurbaran. Juan bautista De la Cotera. 
Fran. co de Zurbaran Salazar. Paso ante mi: 
Antonio Gz.°» 


70. 1634 (13 novembre) Madrid 

Lettre de paiement et de quitus de 1 100 ducats 
(12 100 réaux) à Francisco de Zurbaran Salazar, 


«peintre domicilié à Séville, résidant à la Cour», 
pour dix tableaux des «hauts faits» et deux 
grandes toiles représentant la défense de Cadix 
pour le Salon Grande du palais du Buen Retiro. 
Suivie du reçu de Zurbaran. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, notaire 
Andrés Calvo, n° 4518, non folioté (Caturla, 1945 2 , 
pp. 298-299, avec fac-similé du document) : 
«Carta de p.° El protono. 0 
En la Villa de Madrid, a treces dias del mes de 
Nobiembre e mill y seis.° treinta y quatro ahos, 
ante mi el Scriv.° Parecio francisco de Zurbaran, 
Pintor, vz.° de la Ciu. d de Sevilla estante en esta 
Cte. y dixo y otorgo q. se dava y dio por contento 
y pagado a Su boluntad del Sr. Don Ger. mo de 
Villanueba Cav.°, de la Orden de Calatrava del 
consejo de Su Magd. Su S.° de estado Protonotario 
de los Reynos de la Corona de Aragon, de quinien- 
tos ducados q. lea pagd.° del din.° de gastos secre- 
tos de Su Mag. d Por Resto y cumplimiento de los 
millyzien ducados q. amontado la obra de los diez 
quadros de Pintura de Las fuerças de hercules y 
dos lienços grandes q. Ha hecho del Socorro de 
Cadiz, todo P. a El Salon grande de buen Retiro Y 
Por la dha. Raçon de este cumplim. to de los dhos. 
mill y cien ducados de la dha. obra el dho. fran. co 
de zurbaran confesso aver R. do los dhos. quinien- 
tos ducados y pass. delos a su q. ta y poder Real. mte y 
con efeto en m. da de vellon en Raçon de Su paga y 
Recivo q. de Press. te no parece Ren.° la excep. 0,1 de 
la nonumerata pecunia y leyes de la paga y prueba 
délia y las demas deste caso dio y otorgo al dho. 
protonotario carta de pago en forma q. " bastante y 
firme a su dr.° convenga lo firmo de su n. e al 
quai otorg. te yo el Scriv.° doy fee conozco, siendo 
testigos Ant.° Ruiz de teran. Dom.° de Campos y 
S. an Garcia, estantes en esta Corte. Fran. co de 
Zurbaran Salaçar. Ante mi: Andres Calvo.» 


71*. 1636 (avant le 15 avril) Séville 

Francisco de Zurbaran, «habitant les Alcazars 
royaux à Séville», remet devant témoins au capi¬ 
taine Diego de Mirafuentes un lot de toiles pour les 
emporter aux Indes afin de les vendre à la foire de 
Portobello, aux prix «les plus forts possible» (voir 
Documents 100 à 107). 


72. 1636 (19 août) Llerena 

Contrat passé entre Francisco de Zurbaran, «do¬ 
micilié à Séville», conjointement avec Jerônimo 
Velâzquez, «maître architecte assembleur, domici¬ 
lié dans la même ville» et Cristôbal Zaperuzas, 
majordome de la fabrique de Nuestra Senora de la 
Granada à Llerena pour l’exécution d’un retable 
devant être terminé en deux ans et demi pour la 
somme de 3 150 ducats (34 800 réaux). Suivi du 
rapport de Alonso Hernandez et Juan Escobar 
Lobo, curés de Nuestra Senora de la Granada, au 
docteur Francisco de la Fuente Moreno, proviseur 
de la province du Leon de l’ordre militaire de 
Saint-Jacques, afin qu’il autorise la commande à 
Francisco de Zurbaran Salazar, «peintre de Sa Ma¬ 
jesté, le plus insigne dans l’art de la peinture qu’il 
y ait dans ce royaume» et Jerônimo Velâzquez, 
«sculpteur, architecte assembleur de la ville de 
Séville», d’un retable pour leur église. Suivi des 
conditions imposées au peintre et au sculpteur 
pour les modalités d’exécution de ce retable. 


Archivo municipal , Llerena, Protocolo de Agustin 
Rodriguez, 1636, folio 200. Contrat découvert par 
M.L. Caturla (1953, p. 38), annoncé par R Guinard 
(I960], p. 64, note 111) et publié in extenso par 
M.L. Caturla (19644, s.p.) : 

«Sepan quantos esta carta de contrato bieren 
como nos de la una parte Xtoual Caperuças vezino 
y Rexidor perpetuo Desta ciudad de Llerena y 
mayordomo de la fabrica de nuestra senora de la 
granada de la yglesia mayor desta dicha ciudad y 
de la otra francisco de zurbaran vezino de la ciu¬ 
dad de Sivilla y de la otra Geronimo Velâzquez 
maestro ensamblador arquitecto vezino de la di¬ 
cha ciudad y dezimos que por quanto Por Parte del 
licenciado Alonso Fernandez y el Doctor Juan de 
escovar Lobo curas propios de la dicha yglesia 
mayor se a tratado y concertado de que nos los 
dichos Jeronimo de Velâzquez escultor y dicho 
francisco de çurbaran hagamos un Retablo con su 
tabernaculo en donde este La virgen Santisima de 
la Granada En la dicha yglesia (...) en fuerça del 
dicho contracto otorgamos por esta carta que nos 
obligamos de hacer y acavar el dicho Retablo de 
toda perfecion talla y Pintura y dorado dentro de 
Dos ahos y medio contados desde oy dia de la 
fecha desta escriptura (...)ysi dentro de los dichos 
dos ahos y medio que asi ban declarados no dare- 
mos El dicho Retablo hecho y asentado de talla 
dorado y Pintura conforme a las dichas condi- 
ciones Peticion y auto el dicho Xtoual Caperuças 
mayordomo de la dicha yglesia o El mayordomo 
que por tiempo fuere a nuestra Costa Puede bus car 
maestros y escultores arquitectos Pintores y Dora- 
dores los mejores que obiere y se Hallaren donde 
quiera que sea En estos Reynos de Espaha Para 
que a nuestra Costa lo acaven (...) Por lo quai se 
nos a de dar y Pagar por la hechura Pintura y 
dorado del dicho Retablo très mill ciento y zin- 
cuenta Ducados luego los quinientos dellos en una 
librança que da el Doctor Alonso Nuhez medico de 
camara de su Magestad librada en las Rentas de 
sus Juros que estan en la ciudad de Sivilla y los 
cien Ducados en Dineros de contado y otros qui¬ 
nientos Ducados en estando puesto y asentado to¬ 
do el Retablo de todo punto enteramente de talla 
que a de ser dentro de aho y medio contando desde 
oy dia de la fecha desta escriptura. Y los demas 
restantes que son mill y quinientos y conquenta 
Ducados en Reales. En que se an concertado se 
nos an de pagar en très pagas en esta manera Los 
quinientos Ducados en començando el dorado de 
el dicho Retablo y los quinientos en estando Dora¬ 
do el primero cuerpo que es desde la cornixa del 
tavernaculo ynclusive y los quinientos cinquenta 
restantes en estando acavada toda la dicha obra 
de toda perfecion de Dorado y Pintura y asentado 
el dicho Retablo en toda forma. Todo ello puesto y 
Pagado en esta ciudad de llerena a costa de la 
dicha fabrica y con las cos tas de la cobrança. Si 
cualquiera de las dichas pagas la dicha fabrica no 
nos las diera y Pagare a los dias Plaços rreferidos 
por virtud desta escriptura Podamis ynviar perso- 
na a la execucion y cobrança dellos desde la ciu¬ 
dad de Sivilla a esta de llerena con doce Reales de 
salario en cada un dia de los que ocuparen en la 
dicha cobrança contando los de venida estada y 
buelta a la dicha ciudad de Sivilla (...) 

Fecho en la ciudad de llerena a diez y nueve dias 
del mes de agosto de mill y seiscientos y treinta 
y seis ahos.» [Signé par Juan Escobar Lobo, 
Jerônimo Velâzquez et Francisco de Zurbarân]. 


«El Licenciado Alonso hernandez y el Doctor 
Juan de escovar lobo Curas propios de la Yglesia 
mayor de nuestra Senora de la Granada desta ciu¬ 
dad dezimos que por no tener Retablo la dicha 
Yglesia en su Altar mayor y los latérales A causa 
de averse caido el que ténia por ser mui viejo y 
antiguo Emos procurado quanto A sido de nuestra 
parte en fee de la deboxion afetuosa y cristiana 
que esta ciudad y sus vezinos tienen con nuestra 
Senora de la Granada como unica Patrona suia y 
que como tan en todas sus necesidades y afliziones 
A socorrido Este pueblo de que se haga un Retablo 
con sus pinturas y dorado quan bueno y suntuoso 
pueda ser segun la paridad del Sielo y lugar a 
donde se a de poner y para ello con H orden de V. 
merced emos comunicado y consultado A los peri- 
tos en el arte asi de pintura como de escultura 
ensamblaje y dorado en esta ciudad y fuera délia y 
ultimamente a francisco de çurbaran por el prime¬ 
ro y mas ynsine en el Arte de pintar que ai en el 
Reino y pintor de Su Magestad nuestro natural y a 
Jeronimo Velâzquez escultor y ensamblador de la 
ciudad de Sevilla asi mismo perito en su Arte (...) 
El quai dicho Retablo con su Dorado y Pintura 
acabado con toda Perfezion y puesto en el Altar 
Mayor de la dicha yglesia Avemos concertado con 
los sobredichos en très mil y ziento y zincuenta 
Ducados pagados en la formay plazos contenidos 
en las dichas condiziones por avemos parecido A 
nosotros y a quantos vezinos y jente principal des¬ 
ta Republica que lo an visto ser justo el dicho 
prezio segun la dicha obra y en consideracion de 
que el dicho francisco de Zurbaran como Hijo des¬ 
ta Ciudad y tan Deboto de la virgen se a ofrecido 
A hacer toda la pintura sin yntereses mediante 
que se le de El dicho Retablo al dicho Jeronimo 
Velâzquez por ser a su juicio el mas perito en la 
dicha arte y ambos se an de obligar de mancomun 
a lo hacer y acabar con toda perfection como 
dicho es. » 

Le docteur Francisco de la Fuente Moreno, «de 
l’habit de Saint-Jacques», proviseur de la province 
du Leon, vit cette pétition que lui firent les prêtres 
chargés de la paroisse de Nuestra Senora de la 
Granada et autorisa le contrat en raison du choix 
des artistes : 

« Constat je a su merced que las personas que le an 
hecho y segun ello an de obrar el Retablo para 
nuestra Senora son francisco de çurbaran ques el 
mas ynsigne en el Arte de pintar que ay en el 
rreyno y Geronimo Veleazquez escultor y ensam¬ 
blador vezino de la ciudad de Sevilla en au arte y 
facultad y que de la verdad esta su Merced cer- 
tisimo le consta y del tiempo que estuvo y vivio 
en Sevilla siendo prior en el Real convento de 
S. Antonio de la espada délia (...)» 

«Condiciones que se han de guardar y cumplir 
en la obra del rretablo de nuestra senora 
de la granada de la yglessia mayor 
de la ciudad de llerena 

1° La Primera condition es que el dicho rretablo 
sea de hacer conforme a una traça que para e! 
tiene fecha Jeronimo Velâzquez Maestro ensam¬ 
blador arquiteto vecino de la ciudad de Sevilla. 
2° La segunda que todo el rretablo a de ser todo 
écho de Madera de borne ques la mexor que ay 
para el efeto. 

3° Es condicion que el banco y sagrario se a de 
hacer con sus cartelas y Pedestaies derechos como 
la obra pidey la traça lo muestra y si los sotavan- 
cos que bienen con altar gustaren los sehores de la 
obra que no sea de Piedra sera muy acertado. 
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4° Es condition que toda la obra sea de horden 
corintia y composita que son las mas ezenlentes y 
las colunas an de ser torneadas y entorchadas con 
buelta unas a una parte y otras a otra aunque no se 
muestra esto en la traça por no confundirla con 
lineas y los capiteles de las colunas an de ser de 
hojas y canliculos muy bien labrados y limpios 
como se rrequiere. 

5° Que todos los cornixamentos an de llebar oba- 
los y carias con ojos como la obra lo rrequiere y todo 
lo demas de talla de festones de frutas y todo el 
adorno que la traça muestra todo muy bien acabado. 
6° Es condition que todas las entrecalles an de 
ser tableros para pintura y estos tableros an de ser 
de tablas de fiandes yendo en ellos sus bastidores 
para que en ningun tiempo el lienço se arrugue. 
7° Es condition que todos los quadros y rrequa- 
dros desta obra an de ser tallados de agallones 
obalos y hojas muy bien acabados. 

8° La caxa de enmedio a de ser rredonda como la 
muestra la traça en la Planta y montea. 

9° Que toda esta obra des te rretablo a de ir muy 
bien hecha y a contento y satisfacion y a vista y 
apreciacion de maestros de la misma facultad. 

10° Es condition questa obra sea de hacer en Sevi¬ 
lla por la comodidad de la madera y oficiales y las 
demas cossas que para hacerlas son necessarias. 
11° Es condition que le Precio en que se concertare 
este rretablo se a de pagar en quatro pagas la una 
luego de pressente y las dos como se fuere haciendo 
la obra y la ultirna despues de acabado y asentado 
en su lugar. 

12° Es condition que el maestro que hiciere esta 
obra a de traer a su costa de Sevilla o de la parte 
donde se hiciere a esta ciudad a todo rriesgo suyoy 
ponella y ajustalla con perfesion sin que la Yglesia 
le aya de dar por este particular cosa alguna mas 
que el Precio principal en que por mayorse concer¬ 
tare y arrendare. 

En tanto a la pintura y dorados a de hacer en la 
forma y mariera siguiente: 

1. Primeramente se a de dorar todo el rretablo e 
abajoarriva sin quedar parte alguna por dorar que 
se pueda ver o que convenga para mayor perfecion 
de la obra. 

2. Yten que todos los frissos de los cornixamentos 
an de ser estofadas a punta de pincel y las tarxas y 
festones an de ser grabadas y estofadas. Y las figu¬ 
ras del Sagrario an de ser estofadas y doradas y 
encarnadas de mate. 

3. Yten la caxa del tabernaculo de nuestra Sehora 
sobre lo dorado se a de hacer un brocado muy 
lucido y vistosso o estofado como se pidiere. 

4. Yten que el oro del dorado del dicho rretablo a 
de ser de color encendido El mexor que se pueda 
hallar. 

5. Yten la Pintura de quadros a de ser la que 
fuere pedida y toda de mano del Insigne Pintor 
francisco de çurbaran el quai a de poner en ella 
su nombre dandole memoria de los santos que ayan 
de ser. 

6. Yten es condition que ninguna de todas las cos¬ 
sas del dicho rretablo ansi de la Esculturia ensam- 
bladuria dorado y pintura que en el se hiciere no se 
a de poder pedir tasacion en todo ni en parte por 
los maestros que ta hicieron aunque digan que vale 
mas de lo que se concertare segun la escriptura que 
dello se hiciere y se an de dar por satisfechos y 
pagados con la cantidad délia. 

D. Juan descovar lobo francisco de Zurbaran 
Salazar Geronimo Velâzquez. Ante mi A gus tin 
Rodriguez , escribano publico. » 


73. 1636 (21 août) Llerena 

Acte de vente par Francisco de Zurbaran, «domici¬ 
lié à Séville», en son nom et au nom de son épouse 
dona Beatriz de Morales, à Juan Munoz de la Vera, 
marchand de Llerena et familier du Saint-Office, 
d’une maison appartenant à Beatriz de 
Morales sise sur la Plaza Mayor de Llerena, pour 
la somme de 6 177 réaux (voir Documents 50, 51 
et 74). 

Archivo municipal, Llerena, Protocolo de 
Agustin Rodriguez, 1636, folio 220 (Caturla, 1961, 
pp. 238-242): 

«J° Munoz de la Vera. 

Sepan quantos esta carta de venta rreal bieren 
como yo fran co de Çurbaran Vz° desta ciudad de 
Sivilla Residente en ella Como marido y conjunta 
perss 11 de doha beatriz de Morales mi mujer 
Hija lixitima de Garcia de Morales y de beatriz 
Gonçales sus padres (...) otorgo por esta carta q 
bendo y doy en benta rreal por juro de heredad 
desde luego para siempre jamas a Juan munoz de la 
vera mercader Vz° desta ciud d de llerena familiar 
del santo ojf° de la Inq on délia para el y sus herede- 
ros y sucesores [formules usuelles] Unas casas 
principales q. son de la dha dona beatriz de Mo¬ 
rales mi mug r q. estan en la plaça publica desta 
ciudad enfrente de lafuente nueba en el portai que 
dicen de Morales (...)» 

4 135 réaux seront réglés en espèces par l’acheteur 
qui s’engage, pour solder l’opération, à prendre à sa 
charge la fondation d’une chapellenie et de messes 
pour les défunts de la famille de Morales, 
à Nuestra Seiiora de la Granada. Cette charge, qui 
grevait la maison vendue, avait été fondée le 
26 février 1624 (Document 40?) par Beatriz de 
Morales à la suite d’une disposition testamentaire 
de Garcia de Morales. 

«(...) con carga de quatro mil y trecientoy treintay 
cinco Rs de suerte principal a El Redimir y envis- 
tar de que sepagan en cada una de la Capellania q 
fundo Garcia de Morales de q es Capellan Ant° 
Gomez Presvt 0 ducientos y once Ducados y m° y 
con carga de très mill mrs q se pagan de limosna 
por veinteyseis misas Reçadas q por clausula de 
su testamt° el dho Garcia de Morales debaxo de 
cuya dispusicion murio dio facultad a la dha D a 
Beatriz de Morales (...) La cualfundo (...) en vtey 
seis de febrero de mill y seis os y vte y quatro ahos 
por ante Germ° Nieto Sn° [formules usuelles] Y 
con déclaration q si los dhos très mill Rs de las 
veintey seis misas que ban declaradas el perlado 
declarara y considerara a Raçon de treinta el mi- 
llar lo q ba a decir de a vte mill el millar a treinta 
esta cantidad a de quedar en poder del dho Juan 
Munoz Conprador para hacer la tal Redencion y 
yoyla dha dona beatriz de Morales mi muger se la 
emos de pagar del montan° q asimismo a de pagar 
por El balor de la dha casa demas y allende de los 
dhos zensos porque para ello le emos de satisfacer 
con Recados bastantes de como los dhos très mill 
mrs de dhas veintey seis misas son a El Redimir y 
quitar y a Raçon de a vte y por libres de otros 
zensos perp° ni a El quitar ni otras memorias de 
misas Capellanias Vinculos ni Mayorazgos que 
nadie sobre las dhas casas tenga y Portâtes por mi 
y el dho n e se las vendoy asiguro y demas y allen¬ 
de de los dhos zensos q ban declarados cuyos co- 
rridos y Reconocimiento dellos an de sser por qt a 
del dho Ju° munoz de la vera para los pagar los 
duehos de los dhos censos por precio y confia de 
seismil y ciento y setenta y siete Rs que por la 


conpra de las dhas casas por mi y en el dho nonbre 
e Recivido del dho Ju° munoz de la vera en dinero 
de Contado de q me doy por contento y entregado 
a toda mi boluntad sobre q Renuncio las leyes de 
la entrega (...)» 

Comme garantie de bon accomplissement du con¬ 
trat, Francisco de Zurbaran hypothèque une pro¬ 
priété de vignes lui appartenant aux abords de 
Séville. Il s’engage à faire ratifier ces engagements 
par dona Beatriz de Morales un mois au plus tard 
après la signature de l’acte : 

«(...) Y para el siguro de esta evicion y saneamien- 
to desta venta sin q la especial derogue a la gene¬ 
ral ni por el contrario Antes ahadiendo fuerça a 
fuerça y contrato a contrato hipoteco a la dha 
evicion por espresa y especial Hipoteca una here¬ 
dad de vihas con su casa bodega guertay naranxal 
con todo lo q pertenece q es la q llaman de la 
puente Horadada q esta en termino de la ciudad de 
Sivilla a el sitio de la dha puente linde con el rio de 
Guadaira y otros linderos con sus firutos y rrentas 
{...)y otrosi me obligo q dentro de un mes contado 
desde oy dia de la fecha desta es cri tura la dha D a 
Beatriz de Morales misma probara y Ratificara 
esta escritura con las calidades q en ella van de¬ 
claradas y con la clausula del contrato y evicion y 
Saneamiento sigun q ba declarada hypoteca (...) 
para la fuerça y balidacion esta escritura de ma- 
nera q benga en toda forma enfiavor délia dho Ju° 
Munoz de la vera conprador y a su satisfacion 
para q lo cunplire todo sigun es dho obligo mi 
persona y bienes doy Poder a las Justicias de su 
Magd en especial a las de la ciudad de llerena 
donde me someto y Renuncio otro foro q tenga o 
ganey la ley si convenerit de Juridicione omnium 
Judicum por q declaro no ser soldado ni labrador 
ni de los conprendidos enprem a de sumissiones de 
su Magd. para q las dhas Justicias me apremien 
como por sentencia pasada en cosa Juzgada 
Renuncio todos dr° y leyes de mi fiavor ffha en la 
ciudad de llerena a veintey uno de Agosto de mill 
y seis° y ttr a y seis ahos y El otorgante qyo el Sn° d 
y fee conozco lo firmo siendo testigos El Dr lorç° 
de Morales y Garcia Rangel velez y franc 0 blasco 
vz os de llerena y El otorgante q yo el Sn° doy fee 
conozco lo firmo entre r es y titulos q délia hay 
Franc 0 de Zurbaran 
Salazar 

ante mi 

Agustin Rodriguez. » 


74. 1636 (9 septembre) Badajoz 

Ratification par Beatriz de Morales des engage¬ 
ments pris à Llerena le 21 août 1636 par son époux 
Francisco de Zurbaran au sujet d’un paiement an¬ 
nuel de messes pour le repos de l’âme de son père 
Garcia de Morales et à ses intentions. Cette fon¬ 
dation, créée à Llerena par Beatriz de Morales le 
26 février 1624 constitue une charge liée à la mai¬ 
son léguée par son père dans cette ville (voir 
Documents 50, 51 et 73). 

Archivo diocesano, Badajoz, notaire Lucas 
Garcia Pizarro, de Séville, Leg. 590, n° 22472. 
Civil (Caturla, 1961, pp. 243-245): 

«(...) que se pagan de limosna por veinte y seis 
misas rrezadas que por clausula de su testamento 
me dio facultad el dho Garcia de Morales mi padre 
para que los impusiese y cargase sobre las dhas 
cassas para que se dixesen las dhas veinte y seis 
misas por su anima e yo hise la fundacion y ad¬ 
judication de los dho très mill maravedises de 


rrenta en,cada un a ho y los impuse y situe sobre 
las dhas casas como consta de la escriptura que 
passo en la dha ciudad de llerena ante Geronimo 
Nieto escribano publico délia en veinte y seis dias 
del mes de febrero del aho passado de mill y seis- 
cientos y veinte y quatro. Y ansi mismo con cargo 
de otros dose reales que por esta escriptura tengo 
de adjudicar por limosna de una memoria de seis 
misas resadas que sean de decir por mi anima y las 
demas de mi intention en la dha yglesia mayor de 
nuestra sehora de la Granada y con otras condi- 
clones como se contiene y déclara en la escriptura 
de venta que hiso y otorgo el dho Francisco de 
Surbaran mi marido en mi nombre que passo en la 
dha ciudad de Llerena ante Agustin Rodriguez 
Calvo escribano publico délia en veinte y un dias 
del mes de agosto deste aho de mill y seis cientos y 
treinta y seis y una condition de la dha escriptura 
fue que yo la avia de rratificary aprobar dentro de 
un mes como délia consta my paresse que original 
nente es esta que se sigue (...) 

Por tanto por esta présente carta en cumplimiento 
de la dha condition otorgo y conosco que apruevo 
y rratifico la dha escriptura de venta suso yncor- 
porada en todo y por todo segun y como en ella se 
contiene y me obligo de guardar y cumplir todas 
las condiciones cargas y obligaciones en ella con- 
tenidas sin réservation de cosa alguna como si yo 
misma la oviese fecho y otorgado y me oviesse 
hallado pressente a su otorgamiento y debajo de 
las mismas condiciones del mas balor apodera- 
mientoy del apoderamiento y clausula de constitu- 
to y obligation de saneamiento que se contiene y 
déclara en la dha escriptura de suso incorporaday 
con la misma hipoteca que pago de la heredad en 
ella contenida para la seguridady saneamiento de 
lo contenido en la dha escriptura de benta de suso 
incorporada porque todo ello lo doy por bien he- 
cho y otorgado y me obligo de no ir contra ello 
agora ni en ningun tiempo por ninguna causa ni 
rraçon que sea y por esta présente carta otorgo y 
conosco que adjudico para la dha memoria de seis 
misas rressadas en cada un aho que sean de désir 
por mi anima en la dha ygleçia mayor de nuestra 
Sehora de la Granada de la dha ciudad de Llerena 
por los clerigos délia los dhos dose rreales de 
rrenta en cada un aho desde primero dia deste mes 
de setiembre en que estamos perpetuamente para 
siempre jamas y de esta memoria sea de tomar la 
rraçon en el libro protocolo de la dha yglesia para 
que permanesca perpetuamente esta dotation y 
memoria los quales impongo y situo sobre las dhas 
cassas firutos y rrentas délias y todo lo demas que 
les pertenesse los cuales dhos dose reales en cada 
un aho desta memoria a de ser obligado el dho 
Juan Munoz de la Vera a pagar a el Colector y 
clerigos de la dha iglesia de nuestra sehora de la 
Granada de la die ha ciudad de Llerena desde el 
dho dia primero de setiembre deste aho en adelan- 
te perpetuamente para siempre jamas con condi¬ 
tion que cada y quanto el dho Juan Munoz de la 
Vera quisiere quitar y rredimir los dhos dose rrea¬ 
les de tributo lo a de poder aser pagando al dho 
Coletor y clerigos su principal a rraçon de veinte 
mill maravedies el millar conforme a la prematica 
de su magd. para que el dho Coletor y clerigos de 
la dha ygl a los buelvan a emplear sobre bienes 
rraisses a su ssatisfacion para esta memoria y do¬ 
nation y para ello y hasser las escripturas de rre- 
dencion que conbengan y se rrequieran les doy 
poder cumplido con libre y general administration 
y desde el dia que el dho Juan Munoz pagare la 
suerte prinsipal de los dhos dose rreales a el dho 


Coletor y clerigos de la dha Yglesia le an de que¬ 
dar las dhas casas libres de la dha memoria y 
doctacion para siempre jamas 

Y por quanto en la escriptura de adjudication que 
yo hise de los dhos dies mill maravedies de rrenta 
cada un aho por la limosna de las dhas veinte y 
seis misas rressadas que se disen por el anima del 
dicho Garcia de Morales mi padre en la dha ygle¬ 
sia de nuestra sehora de la Granada de la dha 
ciudad de Llerena que passo ante el dho Geronimo 
Nieto en el dho dia arriba referido en la ympossi- 
cion que hisse de los dhos maravedis sobre las 
dhas cassas no dixe ni déclaré si habran de ser 
perpetuos o al redimir y quitar declarando la duda 
que se puede ofreser en rraçon desto declaro que 
los dhos très mill maravedis de rrenta en cada un 
aho de la dicha doctacion son al rredimir y quitar 
y quando el dho Juan Munoz de la Vera los qui¬ 
siere quitar y redimir lo ha de poder baser 
pagando su presio y principal a rraçon de a veinte 
mill maravedis el millar conforme a la prematica 
de su Magd. a el Coletor y clerigos de la dha 
yglecia mayor de nuestra sehora de la Granada de 
la dha ciudad de Llerena para que rresebido que 
los ayan los enpleen en rrenta segura y saneada 
para la dha doctacion a su disposition y voluntad 
para cuya librança y dar car tas de pago y escrip¬ 
turas de rredencion les doy poder cumplido con 
libre y general administration y las rredenciones y 
empleos que se an de baser los principales de las 
dhas dos memorias a de ser con intervension del 
perlado y en esta forma hago y otorgo esta escrip¬ 
tura la quai prometo y me obligo de aver por firme 
y de noyr contra ella por ninguna causa ni rrazon 
que sea y para el pago y cumplimiento dello doy 
poder a las justicias ante quien esta carta pare- 
ciere para que por todo rremedio y rigor de dere- 
cho qualquiera como por sentencia passada en 
cossa juzgada executen compelan y apremien al 
cumplimiento y paga de lo que dho es sobre lo quai 
rrenuncio las leyes y derechos de mi favor y la 
general renunciacion y para la firmeza de ello 
obligo mi persona y bienes avidos y por aver y 
consiento que de estas escripturas se saquen qua- 
lesquier traslados autorizados libremente sin que 
preseda mandamiento de juez ni relation de parte 

Y por ser mujer casada para mas validation y 
firmeça de esta escriptura juro y prometo a Dios 
nuestro Sehor y por la sehal de la Cruz que ago 
con los dedos de mi mano derecha en presencia del 
susodho escribano y testigos susoscriptos de cum¬ 
plir y aver por firme esta escriptura y todo lo 
en ella contenido y no ir contra ella agora ni en 
ningun tiempo ni pedir las dhas cassas por mi 
docte y orras hereditarios ni parafrenales ni por 
otro derecho alguno que me competa y declaro 
que esta escriptura la ago y otorgo de mi grado y 
libre voluntad y no por miedo o temor del dho mi 
marido o de otra persona y que en contrario de lo 
aqui contenido no tengo fecha ni are ninguna pro¬ 
testation ni réclamation y si pareciere la reboco 
y doy por ninguna y de este juramento no pedire 
avsolucion ni relajacion a nuestro muy santo pa¬ 
dre ni a otro juez ni perlado que de derecho me lo 
pueday deva conseder y si me fuere consedido no 
usar dello y renunzio las leyes de los emperadores 
Justiniano y Belejano y leyes de toro y partidas y 
las demas que son en favor de las mujeres que no 
valgan en esta rrazon por quanto el présente escri- 
vano publico me percibio délias y de su efeto en 
especial en Sevilla estando en los reales alcasares 
délia a nueve dias del mes de setiembre de mill y 
seiscientosy treintay seis ahos. Y el dho Francisco 


de Zurbaran lo firmo de su nombre en Sevilla y 
porque la dha doha Beatriz de Morales dixo que 
no savia firmarlo firmo a su ruego en nombre de 
los testigos de esta carta. E yo el présente escri¬ 
bano publico doyffee que conozco a los dhos testi¬ 
gos Antonio Garcia y Luis Yahez, vecinos de 
Sevilla 

Lucas Garcia Pizarro escribano publico 

de Sevilla. » 


75. 1636 (25 septembre) Llerena 

Reconnaissance de dette de Juan Munoz de la Vera 
envers Francisco de Zurbaran d’une somme de 
6 950 réaux pour une maison d’habitation sise sur 
la place de Llerena à payer en deux fois : la pre¬ 
mière moitié le jour de la Noël 1636, la seconde à 
la Saint-Jean 1637. 

Archivo municipal , Llerena, Protocolo de 
Agustin Rodriguez, 1636, folio 385 (Caturla, 1961, 
pp. 242-243) : 

<<fran co de Çurbaran 

Sepan quantos esta carta de obligation bieren 
como yo Juan munoz de la vera mercader vezino 
desta ciudad de llerena familiar del Santo officio 
de la ynquisicion délia otorgo por esta carta que 
devo y me obligo de pagar a fran co de çurbaran 
vezino de la ciudad de Sivilla o a quien en su 
nombre los oviere de aver Seis mill y novecientosy 
cinquenta Rs de buena moneda corriente a el tiem¬ 
po de la paga y son por Raçon y de compra de unas 
casas de morada que me vendio en esta ciudad en 
la plaça en el portai de la fuente con cierta carga 
de censos y demas dellos por la dha cantidad y 
aunque en la benta que sellamos otorgo se dio por 
contento pagado y entregado de los dhos seis mill 
novecientos cinquenta Rs la verdad es que no se 
los pague y se los quede debiendo y dello me doy 
por contento y entregado a mi boluntad sobre que 
renuncio toda exc on y engaho y leyes de la entrega 
y su pruebay pagare los dhos seis mill novecientos 
y cinquenta Rs en dos pagas de por mitad La pri¬ 
mera Dia de Navidad deste présente aho de la fini 
y la siguiente dia de San Ju° de seis y ttreinta y 
siete puestos y pagados en esta ciudad a mi costa y 
las de la cobrança y para lo cumplir obligo mi 
persona y bienes doy poder a las Justicias de su 
Magd en especial a las desta ciudad donde me 
someto Renuncio otro fuero que tenga o gane y 
la Ley Si convenerit de Jurisdicione omnium 
Judicum para que a ello me apremien como por 
sentencia pasada en cosa juzgada Ren° todos los 
derechos y leyes de mi favor y la ex 11 en forma q 
esfha en la ciudad de llerena a vte y cinco dias de 
Set e de mill y seis° y ttr° y seis ahos siendo testigos 
Al° Castillo franc 0 blasco y franc 0 paez presb° vz° 
délia y el dho otorgante a quien yo el Sn° doy 
fe conozco lo firmo 
Ju° Munoz de la Vera 

ante mi 

Agustin Rodriguez. » 


76. 1637 Marchena 

Paiement à Francisco de Zurbaran, «domicilié à 
Séville, maître», de 90 ducats (990 réaux) pour 
neuf tableaux de l’église San Juan Bautista de 
Marchena, soit un Christ en Croix , une Immaculée 
Conception , un Saint Jean-Baptiste et six apôtres, 
peints à Séville et livrés à Marchena pour la 
somme de 4 réaux. 
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Archivo parroquial de San Juan Bauiista , 
Marchena, Libro 10 de cuentas de fâbricas, 
1632-1637, folio 351 verso (Hernandez Diaz, 
1953, p. 32): 

« Por mandato de la visita pasada del dicho senor 
visitador hizo el mayordomo nueve cuadros pintli¬ 
ra sobre lienzo un crucifijo una concepciôn y un 
san juan bautista y seis apôstoles que todo se hizo 
en la ciudad de Sevilla y cuando se concertaron la 
hechura de ellos el dicho senor visitador se hallô 
présente y tuvo de costo cada uno de ellos de diez 
ducados y por todos da pagados a Francisco 
Suberân vecino de Sevilla maestro que los pintô 
noventa ducados de que mostrô recibo suelto 
33 660.» 

En marge : 

«de a vara y media de largo y cinco cuartas de 
aitcho. » 


77*. 1637 (5 janvier) Séville 

Pouvoir donné à Francisco Pâez, prêtre, par son 
beau-frère Francisco de Zurbarân «habitant de 
Séville», lui conférant la gérance de ses biens à 
Llerena (voir Document 81). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , notaire Lucas Garcia. Do¬ 
cument inédit (Caturla, 1994, p. 132). 


78. 1637 (20 février) Séville 

Demande d'estimation des travaux de Lâzaro de 
Pantoja «maître peintre et doreur» pour l’église 
San Lorenzo de Séville. Francisco de Zurbarân 
«maître peintre et personne donnant entière satis¬ 
faction» est désigné comme expert. 

Archivo del Palacio arzobispal, Séville. Docu¬ 
ments de la paroisse San Lorenzo (Montoto y 
Seda, 1922, p. 15): 

«P.° M nez Lopez mayordomo de la ygla. del Si: San 
lorenzo desta ciud. y lazaro de pantoja m.° pintor 
y dorador vz° délia decimos q yo el dcho lazaro de 
Pantoja e doradoy pintado los pulpitos de la épis- 
tola y evangelio y se an fcho. aora de nuevo en la 
dcha ygla. con el guardapolvo del pulpito délia y 
otros cosas. y para que se tase lo que vale nombra- 
mos de conformidad a frco. de surbaran m. °pintor 
persona de entera satisfasson. para que lo vea y 
tase y tasado estamos prestos de citar y pasar por 
la dcha. tasa son. q. se hiciere, por tanto a V. M. 
pedimos y suplicamos por lo que a cada uno toca 
lo aga por nombrado y mde. lo tase y de su parecer 
en esta conformidad para que visto por V. Md. pro- 
vea, justicia que pedimos (...) P.° Martinez. Lazo. 
de Pantoja. » 


79*. 1637 (7 mai) Séville 

Pouvoir au nom de Alonso Garcia Hidalgo, donné 
à Séville le 7 mai 1637, signalant le décès de Juan 
Mufioz de la Vera. La reconnaissance de dette con¬ 
cernant la vente de la maison de Llerena passe à sa 
veuve, Maria Bautista. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 19. Document inédit 
(Caturla, 1994, p. 132). 


80. 1637 (26 mai) Séville 

Contrat d’un montant de 7 000 réaux, passé entre 
Francisco de Zurbarân, «peintre du roi, domicilié 


à Séville, paroisse de Santa Maria», et le licencié 
Fernando Gil Moreno, vicaire du couvent des reli¬ 
gieuses de la Encarnaciôn à Arcos de la Frontera 
pour la dorure et les peintures d’un retable destiné 
au maître-autel de l’église de ce monastère. Les 
six peintures de la main du peintre, représentant 
au premier coips saint Jean-Baptiste et saint Jean 
l’Evangéliste, au deuxième coips l’Annonciation 
entre saint François et sainte Claire et à l’attique 
un Christ en Croix, sont à livrer trois mois plus 
tard. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 3 (Lopez Martinez, 
1932, p. 222) : 

«francisco de çurbaran pintor de su magestad be- 
cino de seuilla en la collacion de santa maria otor- 
go que estoy conbenido y concertado con el licdo 
fernando gil moreno bicario del conbento de mon- 
xas de la encarnaciôn de la ciudad de arcos de la 
frontera en tal manera que me obligo de pintar y 
dorar un rretablo de madera para la capilla y altar 
mayor de la yglesia del dicho monesterio que se a 
obligado hacer luis de figueroa maestro escultor 
uzo de esta ciudad 

la quaipintura a de hacer de mi mano original que 
son seis quadros de ymagineria para el dho rreta¬ 
blo en lienço y los començare hacer desde luego y 
mas dorare el dho rretablo como se me fuere entre- 
gando sin poner escusay lo tendre acabado dentro 
de dos meses elprimero cuerpo de como se me aya 
entregadoy lo rrestante dentro de un mes despues 
que se me entregue 

y la dha pintura a de ser de los dos san juanes 
bautista y ebanxelista poniendo a la mano derecha 
el bautista y en segundo cuerpo san francisco y 
santa clara y enmedio la encarnaciôn y en el rre- 
mate del medio del dho rretablo un xpo cruzificado 
y el dorado a de ser con todas las calidades que se 
rrequieren a satisfacion de maestros y a de llebar 
sus estofados don de conbenga y si por el camino 
se maltratare la pintura y tubiere necesidad de 
algunos rreparos los e de hacer en toda perfecion 
a mi costa sin poner dilacion alguna 
y por rraçon dello el monesterio me a de dur e 
pagar siete mi II rreales en moneda de bel Ion por 
quenta de los quales declaro aber rrezebido del 
monesterio por mano del bicario mill y cien rrea¬ 
les en dineros de contado de que me doy por entre- 
gado y lo demas me lo a de pagar aqui en seuilla 
sin pleito alguno en esta manera entregandome el 
primero cuerpo para la pintura otros mill y cient 
rreales y cuando entregue dorado el segundo cuer¬ 
po otros mill y cient rreales y en entregandome el 
rresto del rretablo se me a de dar la mit ad de lo 
que rrestay entregando yo todo el rretablo dorado 
y acabado se me a de acabar de pagar lo que se me 
rrestare debiendo una paga en pos de otra con las 
cos tas de la cobranza los otorgantes présent ar on 
por testigos de su conocimiento a luis de figueroa 
maestro escultor y a! licdo pedro garrido près- 
bit ero. » 


81. 1637 (9 juin) Llerena 

Francisco Pâez, prêtre, agissant au nom de 
Francisco de Zurbarân, son beau-frère, reconnaît 
avoir reçu 3 465 réaux dus par Maria Bautista, 
veuve de Juan Munoz de la Vera, pour l’achat de 
la maison de Morales. 

Archivo municipal , Llerena, Libro de Acuerdos 
1637, folio 524 verso. Document inédit (Caturla, 
1994, p. 132): 


«En la ciudad de Llerena a nueve dias del mes de 
Junio de mil y seiscientos y treinta y siete ahos 
ante mi D. Francisco Paez Presbitero de esta ciu¬ 
dad Ermano de Francisco de Zurbarân vecino de 
la ciudad de Sevilla y en [illisible] de su poder se 
paso ante Lucas Garcia escribano de dicha ciudad 
en cinco de enero de este aho de la fecha me quedo 
en su poder y dejando confesome recibido real - 
mente y consejero de una Maria Bautista viuda de 
Juan Mufioz de lavera con vecindad de Llerena 
très mil quatrocientos y sesenta y cinco reales de 
vellon para que [illisible] dia de navidad del aho 
pasado de seiscientos y trenta y seis hiciera la 
compra de unas casas que eran en la plaza [illisi¬ 
ble] de enfrente que eran de Juan de Morales [illi¬ 
sible] vendio a Juan Munoz de lavera de que hizo 
escritura de venta en mayor quantidady asi mismo 
recibio ocho reales de vellon de las cargas que se 
[illisible] de los dichos très mil quatrocientos y 
sesenta y cinco reales del poder y ocho reales de 
carga se dio por contento y arreglado a su volun- 
tad. Por aver los recibido estan en su poder y 
renuncio [quelques lignes illisibles] 

Francisco Paez.» 


82. 1637 (7 novembre) Séville 

Caution donnée conjointement par Alonso Cano, 
Francisco de Zurbarân et Francisco de Arce au 
sculpteur José de Arce qui s’est engagé le 31 octo¬ 
bre de cette même année à exécuter toutes les 
sculptures destinées au retable majeur de l’église 
de la chartreuse de Nuestra Sehora de la Défensiôn 
à Jerez de la Frontera, sans entreprendre d’autre 
travail jusqu’à l’achèvement et sous caution de 
3 000 ducats. Les garants s’engagent en outre à 
prendre à leur charge les travaux du sculpteur en 
cas d’absence ou de décès. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 4 (Lopez Martinez, 
19281, pp. 25-26): 

«alonso cano maestro ensanblador y arquiteto y 
francisco de Çurbaran maestro pintor y francisco 
de arche escultor vecinos de seuilla de un acuerdo 
y conformidad otorgamos y conocemos en fauor 
de el conbento padres prior y monjes de nuestra 
sehora santa maria de la affencion de la orden de 
cartuxa extramur os de la ciudad de xeres de la 
frontera e decimos 

que jossefe harce escultor se obligo con el dho 
convento de hacer toda la obra de escultura nece- 
saria para el rretablo que se hace para la yglesia 
de dho convento dentro de dos ahos que enpesa- 
ron a correr desde 31 de otubre deste aho a precio 
cada figura de doscientos ducados y cada angel y 
nihos grandes y pequehos de 300 rreales a bista e 
parecer de maestros que lo juzguen y aunque bal- 
ga mas no se a de dar mas por ella y si baliere 
menos se a de baxar del precio dandose para la 
obra la madera nefesaria e que mientras durare la 
obra no a de poder tomar otra alguna pena de mill 
ducados conque diese fianças en cantidad de très 
mill ducados para que cunpla el dho concierto y 
obligacion 

por tanto los dichos juntamente de mancomun nos 
constituymos por fiadores y principales pagadores 
e obligados del dho Jossephe de arce en tal mane¬ 
ra que hara e cunplira todo quanto esta obligado e 
hara la obra de escultura segun y de la forma y 
manera questa obligado y si por muerte o aus- 
fencia del susodho dejase de cunplir el concierto 


los fiadores tomaran por su quenta la obra en la 
misma forma.» 


83. 1638 Guadalupe 

Mention d’un paiement de 44166 maravédis 
(1 299 réaux) pour «un tableau peint apporté de 
Séville et des couleurs pour peindre la sacristie» 
du monastère Nuestra Sehora de Guadalupe. 

Archivo del Real Monasterio Nuestra Sehora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomia 
de 1638, folio 7. Fac-similé et transcription 
Alvarez, 19642, p. 53, sans références d’archives et 
Palomero Pâramo, 19902, P- 36, avec références): 
«De un quadro de pintura que se trajo de seuilla y 
colores para pintar la sacristia quarenta y quatro 
mill y ciento y sesenta y seis mrs. » 


84*. 1638 (16 janvier) Séville 

Constitution de dot de dona Maria de Zurbarân, 
fille de Francisco de Zurbarân et de «D a Maria de 
Paez», en vue de son mariage avec José Gassô, 
«natif de Valence, habitant de Séville, veuf de 
dona Gertrudis de Chavarria». Francisco de 
Zurbarân s’engage à verser 2 000 ducats (22 000 
réaux), dont 900 en mobilier, vêtements, etc., 
payables huit jours après le mariage, une pension 
alimentaire de 600 ducats (6 600 réaux) pour le 
logement et la domesticité pendant deux ans, les 
500 ducats (5 500 réaux) restants devant être ver¬ 
sés fin décembre 1638, ou plus tôt, selon l’arrivée 
des galions de la flotte (voir Document 71). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, 16 janvier 
1638. Document découvert par C. Lopez Martinez, 
non publié, communiqué à M.L. Caturla puis à 
P. Guinard (Caturla, 1947 1 , p. 165 et Guinard, 
1960 1 , p. 51 et p. 65, note 125). 


85. 1638 (5 mars) Séville 

Acte de mariage de Maria de Zurbarân avec José 
Gassô à la paroisse du Sagrario de Séville. La mes¬ 
se de bénédiction du 10 août 1638 est signalée en 
marge. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de 
la cathédrale), Séville, Libro de Desposorios, 
Velaciones 1634-1639, folio 155 verso (Guinard, 
1960 1 , p. 65, note 125). Texte inédit publié ici pour 
la première fois (Delenda, à paraître en 1995) : 

«En Sev a cinco de março de mil seise. t0 y trenta y 
ocho con m to del S r Juez y aviendo precedido los 
requisitos de derecho en precencia de mi el D or 
Fran co de Fontanilla Gil Cura del Sagrario de la 
S ta Igla y de los testigos infra escritos se desposa- 
ron por palabras de présente y hisieron verda- 
dero matrimonio Don Joseph Gazo buido de dona 
Gertrudis de Chavarria y dona Maria de Zurbarân 
vs desta ciudad hija de Fran co Zurbarân y de dona 
Maria de Paz fiueron testigos de matrimonio y 
vezindad Fernando de Silva, Ju°Juan de Giles y 
Diego Munoz vezinos de Sev a en esta coll on . 

D or Fran co de Fontanilla GUI.» 

En marge : 

«Don Joseph Gazo 
d . M a Zurbaran 
Velaronse en 10 de ag () de 1638 
siendo padrino Ju° Giles 
y D . Mariana Presel Sum er 


vez° esta coll on 
D or Fontanilla. » 


86*. 1638 (16 mars) Séville 

Reconnaissance de dette de Francisco de Zurbarân 
à dona Leonor de Porras, habitant Utrera, qu’il ne 
connaît pas. Elle accorde ce prêt «pour faire une 
bonne œuvre» par l’entremise de Fray Juan 
Bautista Janel, dominicain de San Pablo de 
Séville. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit commu¬ 
niqué par C. Lopez Martinez à P. Guinard 
(Guinard, 1960 1 , p. 51 et p. 65, note 126). 


87*. 1638 (10 avril) Séville 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân à 
Antonio de Velasco, habitant de Lima, pour rece¬ 
voir de toutes personnes «ce qu’il lui semblera 
qu’elles me doivent». 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit commu¬ 
niqué par C. Lopez Martinez à P. Guinard 
(Guinard, 1960 1 , p. 50 et p. 64, note 123). 

88. 1638 (16 juillet) Llerena 

Les travaux du retable de l’église Nuestra Senora 
de la Granada sont arrêtés. 

Archivo municipal , Llerena, Libro de Acuerdos 
1638-1642,16 juillet 1638, folio 72 (Pena Gomez, 
1987, p. 368): 

«Aviéndose comenzado a poner el retablo que estâ 
hecho en la capilla mayor de la yglesia mayor de 
Nuestra Sehora de la Granada se a dexado de 
proseguir con la obra. » 


89. 1638 (17 juillet) Séville 

Paiement à Francisco de Zurbarân, peintre, de 914 
réaux pour quelques peintures destinées au navire 
El Santo Rey Don Fernando. 

Archivo general de Indias, Séville (Gestoso y 
Pérez, 1890, pp. 24 et 26, document 15) QtArchivio 
di Stato, Florence, Mediceo, filza 4963, Gabriello 
Riccardi (Brown, Elliott, 1985, p. 298, note 124) : 
«El dho Juan de Ugalde 
Pliego 

donde se toma la Raçon de las libranças que dan 
de los gastos hechos en el navio que seynuio a la 
casa real de buen retiro. 

(...) A francisco Çurbaran Pintor 914 [rs] por unas 
pinturas en el dho navio (...)» 


90. 1638 (27 août) Séville 

Paiement à Francisco de Zurbarân, «peintre du roi, 
domicilié à Séville», de 422 réaux, solde des 7 000 
réaux convenus et payés au fur et à mesure 
des livraisons, pour le retable du couvent de la 
Encarnaciôn à Arcos de la Frontera (voir Docu¬ 
ment 80), par le visiteur général des religieuses de 
l’archevêché, don Juan Fernândez de Espinosa. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 19, Libro 3 de 
1638, folio 897 verso. Document inédit signalé à 
P. Guinard par C. Lopez Martinez (Guinard, 1960 j, 



p. 50 et p. 64, note 118), publié ici pour la première 
fois (Delenda, à paraître en 1995) : 

«Sepan quantos esta car ta vieren como yo, 
Francisco de Çurbarân, pintor de Su Magestad, 
vezino desta ciudad de Sevilla, otorgo e conosco 
que he recivido y rrecibo de don Juan Fernândez 
d'Espinosa, visitador general de las monjas deste 
arzobispado, quatro cientos veinte dos rreales en 
moneda de bellôn que son de rresto e a cumpli- 
miento y entero pago de los siete mill rreales en 
que se concerto lo dorado de un rretablo para las 
monjas de la ciudad de Arcos subjetas ael hordi- 
nario deste arzobispado como delà escriptura que 
hice con el vicario del dicho conbento que passô 
ante Juan Gallego escribano publico de Sevilla, 
abrà un aho poco mâs o menos, la quai chancelo 
[sic pour cancelo] y doy por ninguna y de ningün 
balor y efeto para que no valga en juicio ni fuera 
deél por quanto lo demâs lo he rrecivido antes de 
agora por mano del dicho don Juan Fernândez 
d'Espinosa en diferentes pagos e partidas que me 
acaba de pagar la dicha obra con los dichos qua¬ 
trocientos y veinte e dos rreales que aora me paga 
en contado y de los quales e de todo lo demâs me 
doy por pagado y lo rrecibo, rrenuncio la excep- 
ciôny leyes de la no numeratapecunia eprueba de 
la paga como en ella es contenido. Fecha la carta 
en Sevilla, en veinte e siete dias del mes de agosto 
de mill y seiscientos e ttreinta y ocho ahos y el 
dicho otrogante a quien yo el présente escribano 
publico doy fee que conosco, lo firmô de su 
nombre en el registro, siendo testigos Francisco de 
Obregôn e Domingo Fernândez, escribanos. » 


91. 1639 Guadalupe 

Mention d’un paiement de 324 564 maravédis 
(9 546 réaux) pour «les tableaux peints pour la 
sacristie qu’on apporte de Séville et ceux que fit 
Lanchares (?)». 
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Archivo del Real Monasterio de Nuestra Sehora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomia de 
1639, folio 7 verso. Fac-similé et transcription 
(Alvarez, 1964 2 , p. 53, sans références d’archives 
et Palomero Pâramo, 1990 2 , p. 40, avec réfé¬ 
rences) : 

«Anse pcigado a quenta de los quadros depintura 
para la sacristia que se traen de seuilla y los que 
hizo (ilanchares?) trezientasy uientey quatro mill 
y quinientos y sesenta y quatro marauedises. » 


92. 1639 (18 février) Séville 

Pouvoir donné à Fray Felipe de Alcalâ, vicaire 
du couvent San Jerônimo de Buenavista à Séville, 
par Fray Juan de San José, procurateur et éco¬ 
nome principal du monastère de Nuestra Sehora 
de Guadalupe, pour qu’il commande à Francisco 
de Zurbarân, «peintre de Sa Majesté, domicilié 
à Séville», des peintures pour le monastère de 
Guadalupe. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, oficio 19, 
notaire Francisco de Lara, du village de Guada¬ 
lupe, Libro 1 de 1639, folio 607 (transcription 
Palomero Pâramo, 1989, p. 144 et fac-similé 
Palomero Pâramo, 1990 2 , p. 37): 

« En la mayordomia del monesterio de Nuestra 
Sehora Maria de Guadalupe, en diez y ocho dias 
del mes de febrero de mill y seiscientos y treinta y 
nueve a h os, ante mi el escribano publico y testi- 
gos, Su Paternidad el Padre fray Juan de San 
Joseph, Mayordomo Mayor del dicho monesterio, 
dixo y otorgô que sostituia y sostituyô el poder que 
tiene del dicho monesterio en Su Paternidad el 
Padre fray Felipe de Alcalâ, Predicador y Vicario 
del convento de San Jerônimo de Buenavista, es- 
tramuros de la ciudad de Sevilla, en especial para 
que en nombre del dicho padre Mayordomo Mayor 
y de dicho monesterio haga la escritura o escritu- 
ras de concierto y obligaciôn con Francisco de 
çurbarân, vezino de la dicha ciudad de Sevilla, 
pintor de Su Magestad, para que se haga los qua¬ 
dros de pintura que concertare Su Paternidad, el 
dicho Padre Vicario, para esta sauta casa por los 
precios y con las condiciones y pagas que bien 
visto le fuerey le fiueren pedido, obligando a esta 
santa casa, a la paga o pagas que pusiere y con¬ 
certare, que para todo lo susodicho y lo a ello 
dependiente le daba el poder asi dado y le relevô, 
segün Su Paternidad es relevado, y al cumplimien- 
to de lo que dicho es obligô los bienes del dicho 
monesterio por el poder obligados, y otorgô sosti- 
tuçiôn en bas tan teforma y lo firmô de su nombre, a 
quien yo, el escribano, doy fe a conozco, siendo 
testigos Graviel de Garao y Pedro Cotrina y Juan 
Fernandez Ruiz, vezinos de Guadalupe [signé et 
paraphé : «fr. Juan des. Joseph»]. 

Eyo, Francisco de Lara, escribano publico en esta 
Puebla e monesterio de Nuestra Sehora de Santa 
Maria de Guadalupe y de su Contadoria Mayor, 
por merced de sus Rumas, el Padre Prior y con¬ 
vento del dicho monasterio y con aprobaçiôn de 
los sehores del Concejo, présente fui al otorga- 
miento desta sostituçiôn en uno, con los testigos y 
Su Paternidad del padre otorgante, a quien doy fe 
e conozco y en fe de ello lo asigné yfirmé. » [signé 
et paraphé : «Franco de lara»]. 


93. 1639 (2 mars) Séville 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, 
«peintre de Sa Majesté le Roi notre Seigneur, 


domicilié à Séville, paroisse de la Magdalena», 
et Fray Felipe de Alcalâ, vicaire du monastère 
de San Jerônimo de Buenavista extra muros de 
Séville, au nom du monastère de Nuestra Sehora 
de Guadalupe, pour sept tableaux (de 3,5 sur 
2,5 varas , c’est-à-dire 2,90 m sur 2,10 m) repré¬ 
sentant des saints religieux de ce couvent, 
«conformes au mémoire» remis à Zurbarân par 
ledit couvent, qui seront payés en deux fois la 
somme de 1 050 réaux chacun et devront être ache¬ 
vés à Séville, d’où ils seront emportés le 15 août 
1639 par une personne envoyée du couvent. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 18, notaire Pedro 
Fernândez Ortiz, Libro 1 de 1639, folios 603-608 
(Cherry, 1985, pp. 378-379) : 

«Oblig.on de rretablo 

Sepan quantos esta carta v.en como y o fran.co de 
surbaranpintor de su mag.d el rey nro Senor [sur¬ 
chargé : «pintor de ymaxineria a el olio »] vecino 
de esta ciu.d de s. a en la collacion de la mag¬ 
dalena ot.o e con.co en fabor del conv.to de nra 

S.ra de quadalupe que es de la orden de s.rJer.mo 
y en su nomre del padre fray felipe de alcala vica¬ 
rio del conv.to de s.r Jer.mo de buena vis ta estra- 
muros desta ciu.d en la manera que a de ser obli- 
gado y por lo près, te me obligo de Hcicer siete 
lienssos de pintura En esta manera que an de ser 
pintados en mantos ancho Y cada uno de très ha¬ 
ras y media de alto y a dos barasy media de ancho 
de pinturas de santos rrelixiosos hixos del dho 
conv.to conforme a la memoria que tengo en mi 
poder del dho conv.to cada uno por presio de mill 
y cinquenta rreales en m.da de vellon que todos 
montan siete mill trescientos E cinquenta rreales y 
la mitad del los me an de pagar p.a los primeros 
dias del mes de abril Y la otra mitad p.a quinse 
dias del mes de ag.to anbas pagas deste ano de 
mill e seis.os E tt.a nuebe las quales dhas pagas 
me an de Hacer en esta ciu.d de sevilla a cada uno 
de los dhos plaços los quales dhos siete lienssos de 
pintura y de los dhos santos hixos del dho conv.to 
de n.ra s.ra de guadalupe Los E de dar acavados 
En toda forma de pintura a el olio Y conforme a la 
memoria que tengo en mi poder del dho conv.to Y a 
toda mi costa y moncion y del dho tamaho puestos 
En esta ciu.d de sevilla donde el dho conv.to a de 
enbiar perssona que los rreciba por su p.te p.a el 
dho dia quince de ag.to que vendra deste dho ano 
de seis.os e tt.a y nuebe ques quando se me a de 
Hacer la paga de la mitad de la dha confia del 
presio En questoy consertado [suivent les for¬ 
mules usuelles et les contraintes] ffa la carta en 
Sevilla en dos dias del mes de marzo de mill y 
seiscientos y tt.a y nuebe a.s y los otorgantes que 
yo el présente escriv.o pu.co doy fee que conosco 
lo firmaron de sus nonbres en este registro siendo 
testigos andres de monsalves y luis de casaus 
escriv.os de sevilla.» 

Suivent les signatures du notaire, des deux té¬ 
moins, de Fray Felipe de Alcalâ et de Zurbarân : 
«fran.co de Zurbaran Salazar.» 

En marge, note du 13 avril 1640 : 

«entregue rr.do a fran.co de zurbaran en trece de 
abri/l de seis.os e quarenta a.os escrito elprim.o 
obligo con papel del sello seg.o y lo dénias en 
coin un doy fee.» 


94*. 1639 (22 mars) Séville 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân au licen¬ 
cié Baltasar Barrera, avocat, pour toucher une 


créance de 3 950 réaux, dont le recouvrement 
aura lieu à l’arrivée des galions des Indes (voir 
Documents 71 et 84) et dont le dit avocat semble 
lui avoir fait l’avance. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit, signalé à 
P. Guinard par C. Lôpez Martinez (Guinard, 1960 1 , 
p. 50 et p. 64, note 123). 


95. 1639 (2 avril) Séville 

Pouvoir conféré par Francisco de Zurbarân Salâ- 
zar, «peintre de sa majesté, de la paroisse de la 
Magdalena» à Bartolomé de la Pompa, «procureur 
de Llerena». 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit, sans réfé¬ 
rences d’archives (Caturla, 1994, p. 210): 
«francisco de çurbaran salazar pintor de su ma¬ 
gestad en la collacion de la madalena» donne 
pouvoir à «bartolomé de la pompa procurador de 
llerena». 


96. 1639 (28 mai) Séville 

Enterrement à la paroisse de la Magdalena à 
Séville de dona Beatriz de Morales, épouse de 
«l’illustre artiste». 

Archivo parroquial de la Magdalena , Séville, 
Libro 2 de Difuntos , folio 102 (Gômez Aceves, 
«Apuntes de Libros parroquiales», Biblioteca de 
la Sociedad Economica, publié par J. Gestoso y 
Pérez, 1900, II, p. 126) : 

«En 28 de Mayo de 1639 fué sepultada en la 
Magdalena, D a Beatriz de Morales, mujer del 
ilustre artista.» 


97. 1639 (30 août) Llerena 

Paiement à Jerônimo Velâzquez, «maître sculp¬ 
teur, domicilié à Séville», de 14 850 réaux poul¬ 
ie nouveau retable du maître-autel de l’église 
Nuestra Sehora de la Granada à Llerena. 

Archivo parroquial , Llerena, Libro de fâbrica 
1599-1639 de la iglesia de Nuesta Sehora de la 
Granada , folio 423 recto et verso (Pena Gomez, 
1987, p. 368): 

«Mas da por descargo catorçe mil ochoçientos y 
çinquenta reales que valen quinientas y quatro 
mil y nobeçientos maravedis que dio y pagô a 
Jerônimo Velâzquez, veçino de Sevilla, maestro 
escultura, a quenta y para en parte pago del preçio 
en que se conçertô el retablo nuebo que hiço para 
el altar mayor de la dicha yglesia.» 


98. 1639 (8 octobre) Madrid 

Lettre adressée à Madrid par Zurbarân au marquis 
de Las Torres, surintendant des Palais royaux, 
rendant compte d’une mission de recrutement à 
Séville de douze doreurs devant partir pour 
Madrid. Zurbarân fournit les comptes des subsides 
reçus et les noms de onze doreurs recrutés. 

Archivo general de Palacio , Madrid, section ad¬ 
ministrative, Boîte 9393, document 5. Document 
cité par P. Lefort (1892, p. 380) et publié par 
N. Sentenach (1909, p. 197) : 


«Por lo que deseo cumplir las ordenes de VS. a y ser¬ 
vir le en algo y dar gusto al Conde de Salvatierra, 
que con tanto cuidado acude à sus obligaciones, 
digo yo que van no mâs que once oficiales y 
que el uno cayô malo al tiempo de partir, y no se 
pudo por luego inviar otro por estar todos à caba- 
llo. Del dinero que se recibiô que fueron 1 mil 
900 duc. de plata que reducidos al vellon â 40 por 
100 hacen 2 mill 660 duc., â los de las mulas se dio 
1 mil 400 reales de vellon y entre los doradores se 
repartiô lo dénias, que fueron â 114 ducados cada 
uno, que hacen 1 260 ducados, que junto con los 

1 400 de las mulas suman la dicha cantidad de 

2 660 duc. Los oficiales que van, para que VS. a 
los conozca son los siguientes: Pedro Montero, 
Geronimo de la Fuente, Francisco Baretto, 
Francisco Fonseca, Francisco Leal, Juan 
Hamariz, Sébastian Rivas, Valeriano, Pedro de 
Armijo, Manuel de Aguilar y Geronimo Sânchez. 
Estimare mucho que VS. a se digne de mandarine 
muchas cosas de su gusto a que acudiré con el que 
debo gnard Dios â VS. a largos ahos como sus 
servidores deseamos. Sevilla y Octubre 8 de 1639. 

Francisco de Zurbaran. 

Los oficiales dichos son pobres y tendrân necesi- 
dad de que, en llegando, VS. a los mande socorrer 
luego, por que el dinero solo les basta para el 
camino. » 


99. 1640 Guadalupe 

Mention d’un paiement à Francisco de Zurbarân, 
«peintre habitant de Séville», de 35 360 maravé- 
dis (1 040 réaux) pour les tableaux de la sacristie 
du monastère Santa Maria de Guadalupe. 

Archivo del Real Monasterio de Nuestra Sehora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomia de 
1640, folio 6 verso. Fac-similé et transcription 
(Alvarez, 1964?, p. 57, sans références d’archives 
et Palomero Pâramo, 1990?, p. 40, avec réfé¬ 
rences) : 

«Anse pag[à\do afran[cis]co de zurvaran pintor 
vez[in]o des[Qvi\\]a treinta i çinco mill treçientosy 
sesenta /??[a]r[avedise]i’ de los quadros que hauia 
hecho p[av]a la sacristia.» 


100. 1640 (mars) Séville 

Formulaire de l’interrogatoire soumis aux té¬ 
moins présentés par Francisco de Zurbarân dans le 
procès qu’il intente au capitaine don Diego de 
Mirafuentes, jugé en mars 1640 par la Real 
Audiencia de la Casa de la Contrataciôn (Cour 
royale de Justice de la Chambre de commerce). 
D’après ce questionnaire, il apparaît que Zurbarân 
accuse le capitaine de prévarication pour avoir 
laissé endommager un lot de peintures confié par 
l’artiste à ses soins en 1636 afin qu’il les transporte 
aux Indes pour les vendre au meilleur prix à la 
foire de Portobello. Zurbarân avait remis au capi¬ 
taine une memoria (liste) des tableaux avec leur 
prix en Espagne, soit 2 000 pesos (16 000 réaux) et 
l’ordre de ne pas descendre en dessous de cette 
somme car ces peintures étaient «très bonnes et 
originales pour la plupart». Diego de Mirafuentes 
aurait dû remettre les peintures à Antonio de 
Velasco, correspondant de Zurbarân à Lima, poul¬ 
ies vendre dans cette ville au cas où il n’y eût pas 
d’acquéreur à ce prix à Portobello. 

Archivo general de Indias, Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 


sobre informaciones y probanzas desde 1639 â 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 1990i, pp. 320-321. 

«Preguntas por parte de Francisco de Çurbaran 
en el pleyto con Don Diego de Mirafuentes, ambos 
vezinos de esta ciudad de Sevilla. 

1. Por el conocimiento de las partes y notiçia des¬ 
te pleyto y si la tienen de los lienços de pintura que 
el dicho Francisco de Zurbaran entregô a el dicho 
Don Diego de Mirafuentes por el aho pasado de 
seisçientos y treinta y seis para que los llevase a 
las Yndias de Tierra Firme para adonde estava de 
partida; digan esta. 

2. Si saven que el dicho Francisco de Zurbarân 
dio una memoria a el dicho Don Diego de 
Mirafuentes de los lienços y pinturas que le entre¬ 
gava y en ellayva la orden que avia de guardar en 
benderlos; digan esta. 

3. Si saven que la orden que llevô el dicho don 
Diego fue que procurase bender en Puertovelo por 
los preçios mayores que pudiese, teniendo aten- 
çiôn a los preçios sehalados en la misma memoria, 
que eran los de el costo de Espaha y no hallando 
quien diese lo quefuese justo por ello que lo entre- 
gase a Antonio de Velasco, que avia de viajar de 
Lima a Puertovelo y era persona de satisfacciôn 
y correspondante de el dicho Francisco de 
Zurbarân; digan esta. 

4. Si saven que el dicho Don Diego de Mirafuentes 
no ejecutô la dicha orden porque aviendo llegado 
el dicho Antonio de Velasco a Puertovelo y reçi- 
vido cartas de el dicho Francisco de Zurbarân 
hablô a el dicho Don Diego de Mirafuentes para 
que le entregase la pintura para llevarla a Lima y 
el dicho D. Diego no quiso entregarsela; digan 
esta. 

5. Si saven que si el dicho Don Diego de 
Mirafuentes hubiera guardado la dicha orden y 
entregado la pintura la vendiera el dicho Antonio 
de Velasco de Lima adonde se bolbiôy le hubieran 
dado por ella dos mill pesos, antes mas que menos, 
por ser muy buena pintura y la mayor parte de los 
lienços eran originales hechos en casa de el dicho 
Francisco de Zurbarân; digan esta. 

6. Si saven que si algunos de los lienzos de la 
dicha pintura llegaron podridos y no de probecho 
a Lima no pudo ser por causa de la mai: porque la 
pintura no reçive daho por pasar la mar, y quando 
se abrieron los cajones en Puertovelo para ben- 
derla no se hallô lienço alguno podrido ni dahado 
por lo que la creen y tienen por cierto los testigos 
que si algûn daho se hallô tener quando se abrie¬ 
ron los caxones en Lima fue por el mal cobro que 
en ello puso la persona que lo llevô a su cargo, no 
poniéndolo en parte sigura y libre de las aguas 
o de otro acçidente que lo pudiese dahar; digan 
esta. 

7. Si saven que en aquella misma flota y en otras 
antes y después an ydo y fueron a las Yndias otros 
lienços de pinturas y no reçivieron daho alguno de 
la mar; digan esta. 

8. Ytem de offiçio publico y notorio; digan esto. » 
[Signé et paraphé : «Licenciado D Diego de 
Cuellar Velasquez. »] 


101. 1640 (9 mars) Séville 

Témoignage de José Durân, «peintre, âgé de 
42 ans, domicilié calle de La Lechera, paroisse 
de la Magdalena», qui assure avoir assisté à la 
transaction (voir Document 100) dans la maison 
de Zurbarân avec d’autres témoins. 


Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 1990, pp. 321-322: 

«En Sevilla, en la Casa de la Contrataciôn de las 
Yndias, en nueve dias de el mes de março de mill y 
seisçientos y quarenta ahos, Juan de Vetolassa, 
procurador, en nombre de su parte para esta pro- 
vanssa, presentô por testigo a Juan Durân, que asi 
se nombrô y ser vesino de esta çiudad en la colla- 
çion de la Madalena en la calle de la Lechera y ser 
pintor, de el quai fue resevido juramento segün 
forma de derecho so cargo del quai prometiô de 
dezir berdad, y siendo preguntado por las pregun¬ 
tas de el ynterrogatorio dijo lo siguiente: 

1. A la primera pregunta dijo que conoçe a Don 
Diego de Mirafuentes de vista puede aver très 
ahos, poco mas o menos, y conoçe a Francisco de 
Surbarân de mucho tiempo a esta parte y tiene 
notiçia de los lienços de pintura que el dicho 
Francisco de Surbarân entregô a el dicho don 
Diego de Mirafuentes por el aho passado de seis¬ 
çientos y treinta y seis para que los llevase a la 
provinçia de Tierra Firme por que a el tiempo y 
quando se entregaron estava este testigo en casa 
de el dicho Francisco de Surbarân y que tiene 
notiçia de esta causa y esto responde a las pregun¬ 
tas generales de la lei dijo que es de edad de çua- 
renta y dos ahos, poco mas o menos, y que no le 
tocan ninguna de las preguntas generales de la lei 
que le fueron fechas. 

2. A la segunda pregunta dijo que a el tiempo y 
quando se le entregaron los dichos lienços de pin¬ 
turas a el dicho don Diego de Mirafuentes el dicho 
Francisco de Surbarân le dio una memoria de los 
lienços de pinturas que le entregava y en ella yva 
la orden que avia de guardar en benderlos, la quai 
resiviô el dicho don Diego de Mirafuentes en pre- 
sencia de este testigo y de muchas personas 
que estavan en cassa dé el dicho Francisco de 
Surbarân y esto responde. 

3. A la tercera pregunta dijo este testigo que save 
por las razones que tiene dichas que la orden que 
llevô el dicho don Diego de Mirafuentes fue que 
procurase vender en Puertovelo por los preçios 
maiores que pudiesse teniendo atençion a los pre¬ 
çios sehalados en la dicha memoria que le avia 
entregado, que eran los de el costo de Espaha y 
que no hallando en las Yndias quien diesse lo 
que filera justo que los entregasse a Antonio de 
Velasco, pasajero que avia de vajar de Lima a 
Puertovelo, que era una persona de satisfaçiôn 
y correspondante de el dicho Francisco de 
Surbarân, a todo lo quai este testigo se hallô pré¬ 
sente en cassa de el dicho Francisco de Surbarân y 
esto responde a la pregunta y save de ella. 

4. A la quarta pregunta dijo que lo que save de 
ella es que aviendo llegado a esto Reinos el 
dicho Antonio de Velasco el dicho Francisco 
de Surbarân le preguntô si avia resevido de don 
Diego de Mirafuentes unas cartas y lienços de pin¬ 
turas que le avia remitido para que dispusiese de 
ellas; respondiô el dicho Antonio de Velasco que 
se las avia pedido en las Yndias y que no se las 
avia entregado y esto save de la pregunta y save de 
ella. 

5. A la quinta pregunta dijo que tiene por çierto y 
sin duda que si el dicho don Diego de Mirafuentes 
uviera guardado la orden que llevô y entregado la 
dicha pintura a el dicho Antonio de Velasco la 
vendiera en los dichos dos mill pesos que la pre- 
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gunta refiereporser mui buenay la maiorparte de 
ella eran originales hechos en cassa de el dicho 
Francisco de Surbarân por su mano y de otros 
ofiçiales de el arte de la pintura de los mejores de 
esta dicha çiudad; y esto save de la pregunta y 
responde a ella. 

6. A la ses ta pregunta dijo que lo que save de ella 
es que si los dichos lienços de dicha pintura llega- 
ron podridos a las Yndias es sierto y sin duda que 
no pudo serpor causa de la mar ni de daho de ella 
porque la pintura no lo resive por pasarlos por la 
dicha mar porque otras pinturas que se llevaron 
en la dicha armada este testigo oiô désir llegaron 
mui buenas y sin daho alguno por cuia rasôn este 
testigo tiene por çierto que si algiin daho se hallô 
en ellos fue por el mal cobro que en ellos pusso 
quien los llevô a su cargo por no ponerlos en parte 
segura; y esto responde a la pregunta y save de 
ella. 

7. A la setima pregunta dijo que dize lo que dicho 
tiene en la pregunta antes de esta y se remite a ella. 

8. A la otava pregunta dijo que disse lo que dicho 
tiene en las preguntas antes de esta y que todo ello 
es la verdad püblico y notorio para el juramento 
que tiene fecho y lo firmô.» [Signé et paraphé: 
«Juan Duràn.»] 


102. 1640 (9 mars) Séville 

Témoignage de Diego Muiïoz Naranjo, «peintre, 
âgé de 23 ans, domicilié calle del Rosario, paroisse 
de la Magdalena», qui assure avoir assisté à la 
transaction (voir Document 100) dans la maison de 
Zurbarân avec d’autres témoins. Il précise que 
Zurbarân habitait alors dans les Alcazars royaux, 
dit savoir que Francisco de Zurbarân a appris 
d’Antonio de Velasco, «à son retour des Indes», 
que Diego de Mirafuentes ne lui a jamais remis les 
peintures malgré sa requête, ajoute enfin qu’il a 
entendu dire par «de nombreuses personnes» qui 
faisaient la traversée que le capitaine avait sus¬ 
pendu les peintures dans le galion au cours d’une 
fête, ce qui pourrait les avoir abîmées. 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 1990,, pp. 323-324: 

«En Sévi Ha, en el dicho dias, mes y a nos dichos, el 
dicho Juan de Vetolaça en nombre de su parte para 
esta provança, présenté por testigo a Diego 
Muhoz Naranjo, que asi se nombrô y ser vesino de 
esta çiudad en la collaçion de la Madalena en la 
calle de el Rosario, y ser pin tor, de el quai prome- 
tiô dezir verdad y siendo preguntado las preguntas 
del ynterrogatorio dijo lo siguiente: 

1. A la primera pregunta dijo que conoce a el 
dicho Don Diego de Mirafuentes de çinco ahos a 
esta parte, poco mas o menos, y a Françisco de 
Surbarân de mas tiempo de diez ahos a esta parte y 
tiene notiçia de este pleito y de los lienços de pin¬ 
turas que el dicho Francisco de Surbarân entregô 
a el dicho don Diego de Mirafuentes el aho pasado 
de seisçientos y treinta y seis para Ilevarlos a las 
Yndias y provinsia de Tierra Firme, las quales 
le entregô el dicho Francisco de Surbarân en 
su cassa mesma, que en aquel tiempo ténia quarto 
en los Alcâçares Reales de esta çiudad; y esto 
responde a la pregunta. A las preguntas generales 
de la Ici dijo que es de edad de veynte y très 
ahos, poco mas o menos, y no le tocan ninguna 


de las preguntas que le fueron fechas y esto 
responde. 

2. A la segunda pregunta dijo que a el tiempo y 
quando el dicho Francisco de Surbarân le entregô 
los dichos lienços de pinturas le diô una memoria 
a el dicho don Diego de Mirafuentes de los lienços 
de pintura que llebava y en ella yva la orden que 
avla de guardar en venderlas, la quai dicha memo¬ 
ria resiviô el dicho don Diego de Mirafuentes en 
cassa de el dicho Francisco de Surbarân que, 
como dicho tiene, era en el Alcâçar, en preçençia 
de este testigo y otras personas cuios nombres no 
se aquerda; y esto responde a la pregunta y save 
de ella. 

3. A la tercera pregunta dijo que lo que save de 
ella es que aviendo venido de las Yndias Antonio 
de Velasco le preguntô el dicho Francisco de 
Surbarân si le avla entregado las dichas pinturas y 
lienços y respondiô que no se las avla entregado 
aunque se las avla pedido no se aquerda en qué 
puerto de las Yndias dijo se las avla pedido 
y asi mesmo save que el dicho don Diego de 
Mirafuentes llevô orden de venderlos en Puerto- 
velo por los preçios maiores que pudiesse, 
teniendo atençiôn a los preçios sehalados en la 
dicha memoria que eran los de el costo de Espaha 
y no pudiendo haçerlo los entregase a el dicho 
Antonio de Velasco, lo cual pasô en presencia de 
este testigo y esto responde. 

4. A la quarta pregunta dijo que save por las razo- 
nes que tiene dichas que el dicho don Diego de 
Mirafuentes no executô la orden que se le diô en 
entregar las dichas pinturas a el dicho Antonio de 
Velasco aunque llebava orden de ello para que las 
llevase a Lima y esto save a la pregunta y responde 
a ella. 

5. A la quinta pregunta dijo que si el dicho don 
Diego de Mirafuentes; uviera guardado la dicha 
orden y entregado la dicha pintura a el dicho 
Antonio de Velasco para que la vendiera es çierto y 
sin duda que en Lima, donde avla de llevarse se 
ubiera dado por ella dos mill pessos porque asi se 
lo a oido désir este testigo en esta çiudad a el 
dicho Antonio de Velasco y porque la dicha pin¬ 
tura era mui buena y la maior parte de ella eran 
originales y hechos todos los mas de mano del 
dicho Francisco de Surbarân y que si los uviera 
querido bender en esta çiudad se los pagavan 
aventajadamente por ser mui buenos y que la 
causa de darselos a el dicho don Diego de 
Mira fuentes fue por que le dijo que en las Yndias le 
haria dar tresdoblado el dinero que aqul le davan 
por ellos; y esto responde a la pregunta y save de 
ella. 

6. A la sesta pregunta dijo que save por la espe- 
riencia que tiene de aver enbiado pinturas a las 
Yndias save que si algunos de los lienços de la 
dicha pintura llegaron podridos y no de provecho 
no pudo serpor causa de la mar, porque la pintura 
encajonada como yva no resive daho por pasar la 
mar y si le sobrevino algun daho tiene por çierto 
este testigo que fue por el mal cobro que en ellos 
pusso la persona que los llevô a su cargo y asi- 
mismo a oido désir este testigo a muchaspersonas 
que yvan con el dicho don Diego de Mirafuentes 
que en una fiesta que hicieron por la mar colgô en 
el galeôn muchas de las dichas pinturas y de esa 
causa le pudo suçeder el matratarse; y esto res¬ 
ponde. 

7. A la çétima pregunta dijo que dise lo que dicho 
tiene en la pregunta antes de esta y se remite a ella. 

8. A la otava pregunta dijo que lo que dicho tiene 
en las preguntas antes de esta es la verdadpûblico 


y notorio para el juramento que tiene fecho y lo 
firmô.» [Signé et paraphé: «Diego muhoz 
naranjo. »] 


103. 1640 (10 mars) Séville 

Témoignage de Ignacio de Ries, «peintre, âgé 
de 24 ans, domicilié calle del Aceite, paroisse 
du Sagrario», qui «peignait dans la maison de 
Francisco de Zurbarân» au moment des faits et 
assure avoir assisté à la transaction (voir Docu¬ 
ment 100) dans la maison de Zurbarân avec 
d’autres. Ce témoin, présent lors de l’entrevue de 
Zurbarân avec Antonio de Velasco à son retour des 
Indes, a entendu ce dernier affirmer n’avoir jamais 
reçu les peintures de don Diego de Mirafuentes qui 
les aurait remises à son propre correspondant. 
Ignacio de Ries confirme aussi, selon sa propre 
expérience, que normalement les tableaux voya¬ 
gent par mer sans dommage. 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J. Palomero Pâramo 
[1988], 1990,, pp. 324-325: 

«En Sévi lia, en dies dias de el mes de março 
de mill y seisçientos y quarenta ahos, Joan de 
Vetolaça, procurador, en nombre de su parte, pré¬ 
senté por testigo a Ignaçio de Ries, que asi se 
nombrô, y ser veçino de esta çiudad en la iglesia 
mayoj; en la calle del Azeite, y ser pintor, de el 
quai fue resevido juramento segun forma de dere- 
cho, so cargo de el quai prometiô de dezir verdad y 
siendo preguntado por las preguntas de el interro- 
gatorio dijo lo siguiente: 

1. A la primera pregunta dijo que conoce a don 
Diego de Mirafuentes de quatro o cinco ahos a 
esta parte y de el mismo tienpo a Francisco de 
Zurbaran y tiene noticia de esta causa por averlo 
oido dezir y tiene noticia de los lienzos de pinturas 
que el dicho Francisco de Surbarân entregô a el 
dicho don Diego de Mirafuentes por el aho pasado 
de seisçientos y treinta y seis para que las llevase a 
la Provincia de Tierra Firme, porque en aquella 
ocaçiôn este testigo pintava en casa de el dicho 
Francisco de Surbarân, que vivla en un quarto de 
el Alcâçar. 

A las preguntas generales de la lei dijo que es de 
edad de veinte y quatro ahos, poco mâs o menos y 
no le tocan ninguna de las preguntas generales de 
la lei que le fueron hechas y esto responde. 

2. A la segunda pregunta dijo que estando en 
cassa de el dicho Francisco de Surbarân oiô dezir 
en ella que el dicho Francisco de Surbarân le avla 
entregado a el dicho don Diego de Mirafuentes 
una memoria de los lienços y pinturas que le entre¬ 
gava y que en ella avla la orden que avla de guar¬ 
dar y esto responde a la pregunta. 

3. A la terçera pregunta dijo que save por averlo 
oido désir a muchas personas, de cuios nombres 
no se acuerda, que la orden que llevô don Diego de 
Mirafuentes fue que procurase vender las dichas 
pinturas en Puertovelo por los preçios maiores 
que pudiese, teniendo atençiôn a los preçios seha¬ 
lados en la dicha memoria y que eran de los del 
costo de Espaha y que no hallando quien diese lo 
justo por ellos, que las entregase a Antonio de 

Velasco, un correspondiente de el dicho Francisco 
de Surbarân, que es ta va en las Yndias, para que 
dispusiese de ellas, y esto save a la pregunta y 
responde a ella. 


4. A la quarta pregunta dijo que lo que save de 
ella es que estando en casa de el dicho Françisco 
de Surbarân bino Antonio de Velasco, que en 
aquella oçasiôn era recién benido de las Yndias y 
posava en casa de el dicho Françisco de Surbarân, 
y tratando de las pinturas dijo el dicho Antonio de 
Velasco que no las avla resevido y que antes las 
avla entregado a otra persona que era correspon¬ 
diente de el dicho don Diego de Mirafuentes, todo 
lo quai pasô en presençia de este testigo, como 
tiene dicho y save de la pregunta y responde a ella. 

5. A la quinta pregunta dijo que lo que save de 
ella es y tiene por çierto y sin duda que si el dicho 
don Diego de Mirafuentes uviera guardado la 
dicha orden y entregado la dicha pintura a el dicho 
Antonio de Velasco la ubiera vendido en Lima, 
donde avla de pasar, y le uvieran dado por ella los 
dos mill pesos que la pregunta refiere, por ser mui 
buenas y la maior parte de ellas eran originales 
hechos en casa de el dicho Francisco de Surbarân, 
y esto responde de la pregunta y save de ella. 

6. A la sesta pregunta dijo que save por la pratica 
que tiene de la pintura y ser de el arte, que no pudo 
resevir daho ninguno por la mar nipodrirse, y que 
si algun daho resiviô séria por el mal cobro que le 
puso quien lo llevô a su cargo en ponerle donde 
resiviese mucha agua, porque en la dicha armada 
fueron muchos lienços de pinturas y no resivieron 
daho alguno, y esto es cosa muipüblica que nunca 
resiven daho por la mar si no es resiviendo mucha 
agua u otro asidente, y esto responde a la pre¬ 
gunta. 

7. A la setima pregunta dijo que dize lo que en la 
pregunta antes de esta y se remite a ella y esto 
responde. 

8. A la otava pregunta dijo que lo que dicho tiene 
en las preguntas antes de esta es la verdad püblico 
y notorio para el juramento que tiene fecho y lo 
firmô.» [Signé et paraphé: «Ynaçio De Ries.»] 


104. 1640 (10 mars) Séville 

Témoignage de Alonso de Flores, «peintre, âgé de 
23 ans, domicilié calle del Aceite, paroisse du 
Sagrario», qui «peignait dans la maison de Fran¬ 
cisco de Zurbarân» au moment des faits et a «ouï 
dire» qu’on avait remis des peintures à Diego de 
Mirafuentes. Il a entendu Zurbarân répéter, devant 
plusieurs personnes, qu’il avait donné l’ordre de 
confier les peintures à Antonio de Velasco afin 
qu’il les vende à Lima au cas où le capitaine de 
Mirafuentes n’aurait pu les vendre à Portobello. Il 
sait par expérience, pour avoir emporté lui-même 
des toiles aux Indes, qu’elles n’ont pu s’abîmer à 
cause de la traversée sauf si elles ont été mal 
installées dans un endroit où elles pouvaient être 
mouillées. 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 â 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 1990,, pp. 326-327: 

«En Sévi lia, en el dicho dia, mes y aho dicho, el 
dicho Joan de Vetolaça, procurador para esta pro¬ 
vança, présenté por testigo a Alonso de Flores, 
que asi se nombrô, y ser veçino de esta çiudad en 
la collaçion de la Igleçia Maior, en la calle del 
Azeite, y ser pintor, de quai fue reçevido juramento 
segun forma de derecho, so cargo de el quai pro¬ 
metiô de dezir berdady siendo preguntado por las 
preguntas del ynterrogatorio dijo lo siguiente: 


1. A la primera pregunta dijo que no se aquerda 
conoçer a don Diego de Mirafuentes y conoçe a 
Francisco de Surbarân puede aver çinco ahos, 
poco mâs o menos, porque pinta va en su casa, que 
era dentro de el Alcâçar en aquel tiempo, y tiene 
notiçia de este pleito y de las pinturas que en el 
contiene que oiô dezir que entregaron a el dicho 
don Diego de Mirafuentes en aquella ocaçiôn para 
que las llevase a las Indias. Séria por el aho 
pasado de seisçientos y treinta y seis, y esto res¬ 
ponde. A las preguntas generales de la lei dijo que 
es de edad de veinte e très ahos, poco mâs o 
menos, y no le tocan ninguna de ellas. 

2. A la segunda pregunta dijo que no la save, pero 
que séria çierto y sin duda que le diese la misma 
memoria como en ellos se contiene y esto res¬ 
ponde. 

3. A la terçera pregunta dijo que lo que save 
de ella es que el dicho Francisco de Surbarân 
desla en casa muchas veces y a otras personas 
que le avla dado orden a el dicho don Diego de 
Mirafuentes que procurase vender las dichas 
pinturas en Puertovelo, teniendo atençiôn a los 
preçios de la memoria y que no pudiendo bender- 
los los entregase a Antonio de Velasco, que avla de 
bajar de Lima à Puertovelo, que es un correspon¬ 
diente de el dicho Francisco de Surbarân, y esto 
responde a la pregunta y save de ella. 

4. A la quarta pregunta dijo que lo que save de 
ella es aver oido désir a algunas personas, cuios 
nombres no se aquerda, que el dicho don Diego de 
Mirafuentes no avla guardado la dicha orden en 
entregar los dichos lienços a el dicho Antonio de 
Velasco, antes los avla entregado a diferente per¬ 
sona, correspondiente de el dicho don Diego de 
Mirafuentes, y esto responde a la pregunta y save 
de ella. 

5. A la quinta pregunta dijo que lo que save de 
ella es que tiene por çierto y sin duda que si el 
dicho don Diego de Mirafuentes uviera entregado 
los dichos lienços de pintura a el dicho Antonio de 
Velasco los vendiera mui bien en Lima, por ser los 
lienços mui buenos y todos originales o la maior 
parte, y que el dicho Antonio de Velasco es per¬ 
sona mui cuidadosa y que haria todas sus diligen- 
çias por venderlos a los mas suvidos preçios que 
pudiese, y esto responde a la pregunta y save de 
ella. 

6. A la sesta pregunta dijo que save por la espe- 
riençia que tiene de pintura y por aver llevado 
alguna a las Yndias, save que si resiviô algun daho 
no fue por pasar la por la mar, sino por ponerla en 
parte donde se mojara u otro acidente que le pudo 
sobrevenir por ponerle mal cobro, y lo demàs de la 
pregunta no lo save. 

7. A la sétima pregunta dijo que dize lo que dicho 
tiene en la pregunta antes de esta y se remite a ella. 

8. A la otava pregunta dijo que lo que dicho tiene 
en las preguntas antes de esta es la verdad so 
cargo de el juramento que tienen fecho püblico y 
notorio, y lo firmô.» [Signé et paraphé: «Al° de 
florez. »] 


105. 1640 (12 mars) Séville 

Témoignage de Francisco de Prada, «maître 
fabricant d’éventails, âgé de 34 ans, domicilié 
calle de los Tintes, paroisse San Bartolomé», com¬ 
père de Zurbarân lors d’un baptême. Ce témoin, 
familier de Zurbarân depuis six ou sept ans, a 
remis de sa part la memoria des peintures à don 
Diego de Mirafuentes. Francisco de Prada connaît 


aussi très bien Antonio de Velasco qui, à son retour 
des Indes, a déclaré à Zurbarân que Mirafuentes 
n’avait pu lui donner les peintures déjà remises à 
son «correspondant et ami». 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808 : «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 1990,, pp. 327-328: 

«En Sevilla, en la Casa de la Contrataciôn de las 
Yndias, en dose dias del mes de março de mill y 
seisçientos y quarenta ahos, Joan de Vetolaça en 
nombre de su parte para esta provança présenté 
por testigo a Francisco de Prada, que asi se nom¬ 
brô y ser veçino de esta çiudad en la collaçion de 
San Bartolomé, en la calle de los Tintes, y es maes¬ 
tro de baser avanicos, del quai fue resevido jura¬ 
mento segün forma de derecho, so cargo de el quai 
prometiô dezir berdady siendo preguntado por las 
preguntas de el ynterrogatorio dijo lo siguiente: 

1. A la primera pregunta, dijo que conoçe a 
Francisco de Surbarân de seis o siete ahos a esta 
parte y a don Diego de Mirafuentes de quatro o 
sinco ahos a esta parte, y tiene notiçia de este 
pleito y de los lienços de pinturas que a el dicho 
don Diego de Mirafuentes le entregô el dicho 
Francisco de Surbarân por el aho pasado de seis¬ 
çientos y treinta y seis para que los llevase a las 
Yndias, por averlo oido désir a muchas personas, 
y esto responde a la pregunta y save de ella. De las 
preguntas generales de la lei dijo que es de hedad 
de treinta y quatro ahos y que es conpadre de 
Francisco de Surbarân por averle sacado un niho 
de pila de bautismo y que no por eso dejarâ de 
dezir la verdad en este caso, y las demâs no le 
tocan y esto responde. 

2. A la segunda pregunta dijo que por el aho 
pasado de seisçientos y treinta y seis el dicho 
Francisco de Surbarân le diô a este testigo un 
papel para que se lo llevase a el dicho don Diego 
de Mirafuentes, en el quai dijo el dicho Francisco 
de Surbarân que era la memoria de los lienços y 
pinturas que le avla entregado a el dicho don 
Diego de Mirafuentes y orden que en ello avla 
de guardar, la quai dicha memoria este testigo se 
la entregô a el dicho don Diego de Mirafuentes, 
que en aquella ocaçiôn vivla en la calle de San 
Gerônimo, y esto responde a la pregunta y save de 
ella. 

3. A la terçera pregunta dijo que lo que save de 
ella es por averlo oido désir a el dicho Françisco 
de Surbarân y a otras personas, cuios nonbres 
no se aquerda, que la orden que llevô el dicho 
don Diego de Mirafuentes fue que bendiese en 
Puertovelo y a los preçios maiores que pudiese las 
dichas pinturas, teniendo atençiôn a los preçios 
sehalados en su orden, y que de no poderlo baser 
los entregase a Antonio de Velasco, para que él las 
vendiese en Lima, y esto responde a la pregunta 
y save de ella. 

4. A la quarta pregunta dijo que lo que save de 
ella es que, aviendo llegado a estos Reinos y çiu¬ 
dad de Sevilla Antonio de Velasco, que este testigo 
conoce mui bien dijo a el dicho Françisco de 
Surbarân que en Puertovelo avla pedido a el dicho 
Antonio de Mirafuentes le entregase los dichos 
lienços de pinturas, y que no se los avla entregado 
porque se las avla de dar a un correspondiente y 
amigo de el dicho don Diego de Mirafuentes, y 
esto save de la pregunta y responde a ella. 

5. A la quinta pregunta dijo que lo contenido en 
ella no lo save. 
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6. A la sesta pregunta dijo que no la save. 

7. A la sétima pregunta dijo que no la save. 

8. A la otava pregunta dijo que lo que dicho tiene 
en las preguntas antes de esta es la verdad, 
pûblico y notorio para el juramento que tiene 
fecho y lo firmô.» [Signé et paraphé: «Fran co 
dePrada. »] 


106. 1640 (16 mars) Séville 

Témoignage de Francisco Lôpez, «peintre, âgé de 
40 ans, domicilié calle Cabeza del Rey Don Pedro, 
paroisse San Ildefonso». Ce témoin, qui connaît 
Zurbarân «depuis toujours», est parfaitement au 
courant des faits puisqu’il avait embarqué en 1636 
sur le galion de don Diego de Mirafuentes où 
furent transportées les peintures. Il a également vu 
Francisco de Zurbarân rédiger dans sa maison la 
liste des «toiles et peintures» ainsi que les condi¬ 
tions de vente. Lui aussi a transporté sans pro¬ 
blème de nombreuses peintures aux Indes sans que 
la traversée leur ait causé un quelconque dom¬ 
mage. 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808: «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 19901, pp. 328-329: 

«En Sévi lia, en la Casa de la Contrataciôn de las 
Yndias, en dies y seis de el mes de março de mill y 
seisçientos y quarenta anos, Joan de Vetolaça, 
procurador, en nombre de su parte para esta pro- 
vança présenté por testigo a Francisco Lôpez que 
asi se nombrô y ser veçino de esta çiudad en la 
collaçiôn de San Ildefonso, a la Caveça de el Rei 
don Pedro, y ser de el arte de pintura, de el quai 
fue resevido juramento segun forma de derecho, so 
cargo de el quai prometiô de dezir berdad, y 
siendo preguntado por las preguntas de elynterro- 
gatorio dijo lo siguiente: 

1. A la primera pregunta dijo: que conoce a el 
dicho Francisco de Surbarân de mucho tiempo a 
esta parte y a el dicho don Diego de Mirafuentes 
de quatro aiïos, poco màs o menos, y tiene notiçia 
de esta causa y de los lienços de pinturas que 
el dicho don Diego de Mirafuentes llevô a la 
Provinçia de Tierra Firme por el aho pasado de 
seisçientos y treinta y seis, por que este testigo fue 
enbarcado en el galeôn donde fue el dicho don 
Diego de Mirafuentes donde se Ùevaron las dichas 
pinturas y esto responde. 

A las generales de la lei dijo que es de edad de 
quarenta aiïos, poco mas o menos, y no le toca 
ninguna de las preguntas generales de la lei que le 
fueron fechas y esto contesta. 

2. A la segunda pregunta dijo que estando este 
testigo en casa de el dicho Francisco de Surbarân, 
que era en el Alcàçar, bido que el dicho Françisco 
de Surbarân escriviô una memoria de los lienços y 
pinturas que el dicho don Diego de Mirafuentes 
llebava y que en ella yva la orden que avla de 
guardar en la venta de ellos, mas no save este 
testigo si se la entregô o no, mas tiene por cierto y 
sin duda que se la entregarla y esto responde a la 
pregunta y save de ella. 

3. A la tersera pregunta dijo que save por averlo 
oido désir a el dicho Francisco de Surbarân, que 
la orden que el dicho don Diego de Mirafuentes 
llevô fue que procurase vender en Puertovelo las 
dichas pinturas por los maiores preçios que 
pudiese, teniendo atençiôn a los preçios sehalados 


en la dicha memoria y que, no hallando quien 
diese lo justo, los entregase a Antonio de Velasco, 
correspondante de el dicho Françisco de 
Surbarân, que avla de viajar de Lima a Puertovelo 
para que èl los bendiese y esto save de la pregunta 
y responde a ella. 

4. A la quarta pregunta dixo que no la save. 

5. A la quinta pregunta dixo que save que si el 
dicho don Diego de Mirafuentes uviera guardado 
la dicha orden y entregado la pintura a el dicho 
Antonio de Velasco, tiene por cierto y sin duda que 
la procurara vender por los maiores preçios que 
pudiera por ser la pintura mui buena y la maior 
parte de ella era hecha en casa de Françisco de 
Surbarân, mas no save este testigo si darian por 
ella los dos mil pesos que la pregunta référé, y 
esto save y responde a ella. 

6. A la sesta pregunta dijo que save por aver 
llevado muchas pinturas a las Yndias que si algu- 
nos de los dichos lienços llegaron podridos y 
no de provecho a Lima, no pudo ser por causa 
de la mar porque la pintura no resive daho por 
pasarla por la mar, y que si algun daho tubieron 
fue por ponerlos en mal cobro y donde resivieran 
mucho daho, y esto save a la pregunta y responde 
a ella. 

7. A la sétima pregunta dijo que, como dicho 
tiene, en la misma Flot a y Armada fueron otras 
muchas pinturas, y este testigo las llevô también y 
siempre se an llevado, mas nunca a visto que aian 
llegado podridas ni maltratadas ni tal cosa a oido 
désir en su vida y esto responde a la pregunta y 
save de ella. 

8. A la otava pregunta dixo que lo que dicho tiene 
en las preguntas antes de esta es la verdad, 
pûblico y notorio para el juramento que tiene 
fecho y lo firmô.» [Signé et paraphé: «Fran co 
Lopez. »] 


107. 1640 (mars, après le 16?) Séville 

Formulaire de l’interrogatoire soumis aux té¬ 
moins présentés par le capitaine don Diego de 
Mirafuentes dans le procès que lui a intenté 
Francisco de Zurbarân (voir Document 100). 
D’après ce questionnaire, il apparaît que n’ayant 
pu vendre les toiles de Zurbarân au prix minimum 
de 2 000 pesos (16 000 réaux) demandé par 
l’artiste (sans doute parce qu’elles étaient déjà 
endommagées), le capitaine Diego de Mirafuentes 
a cédé la marchandise à Andrés de Yruri afin qu’il 
les transporte et les vende à Lima. Les toiles, 
emballées dans deux caisses, furent alors appor¬ 
tées à Lima où l’on découvrit qu’elles étaient pour¬ 
ries, «à cause du climat tropical» selon l’accusé. 

Archivo general de Indias , Séville, II e Sec¬ 
tion, Contrataciôn , legajo 4808: «Expedientes 
sobre informaciones y probanzas desde 1639 à 
1651.» Document découvert par J. Garmendia 
Arruabarrena et publié par J.M. Palomero Pâramo 
[1988], 19901, pp. 329-330: 

«Por las preguntas siguientes sean examina- 
dos los testigos que fueren presentados por parte 
de don Diego de Mirafuentes en el pleito con 
Francisco de Zurbarân, vecino de esta ciudad. 

1. Primeramente digan los testigos dél, el conoci- 
miento de las partes y noticia de esta causa y si la 
tienen de la partida de Pinturas sobre que es esta 
causa y si conocen a Andrés de Yrurin. 

2. Yten, si saben que haviendo llevado las dichas 
pinturas a la ciudad de Puertovelo el dicho don 
Diego no las pudo vender alli, y por esta causa las 


entregô al dicho Andrés de Yrurin, el quai encajo- 
nadasy muy bien acondicionadas las llevô al Piru, 
à la ciudad de Lima, en dos cajones, el uno nûm° 
60 y el otro nüm° 65 Y lo saben los testigos por 
haverlo visto ser y passar asi y tener de ello muy 
entera noticia y haverse hallado présentes a ello, 
digan verdad. 

3. Yten, si saben que haviendo llegado a Lima se 
abrieron los dichos cajones y los lienzos de las 
dichas pinturas, que son las contenidas en los dos 
testimonios presentados en esta causa, que se 
muestren y lean a los testigos, parecieron estar 
podridos y de ningûn provecho, y que la dicha 
pudriciôn y daho procedia de la dicha pintura y 
que los dichos cajones y harpilleras no tenian nin¬ 
gûn daho ni sehal de haverlo tenido, ni sido 
mojado. Y lo saben los testigos por haverlo visto 
ser y pasar asi y hallândose présente a ello y por¬ 
que si otra cosa fuera o pasara, pareciera y 
huviera sehales en los dichos cajones y harpille¬ 
ras, y no pudiera ser menos, digan verdad. 

4. Yten, si saben y tienen por cierto que el dicho 
daho y pudriciôn résulté y procediô de haver 
pasado la dicha pin tura el mar de el Sur y que en 
ella es muy ordinario la ropa de pintura en lienzos 
corromporse y pudrirse sin mojarse ni tener otro 
accidente alguno, mas de la misma calidad del 
clima de el dicho mar de el Sur, digan verdad. 

5. Yten si saben que en conformidad de la pre¬ 
gunta antes de esta casi toda la pintura en lienzo 
que se llevô aquel aho y navegô de Puertovelo al 
Fini, estando buena y sin corrupciôn alguna en 
Puertovelo, solo por haber navegado y passado el 
dicho mar de el Sur, padeciô el mesmo daho y 
pudriciôn llevândola sus duehos, digan verdad. 

6. Yten, si saben que el dicho Andrés de Yrurin es, 
y siempre ha sido persona de muy gran cuidado, 
diligencia y esperiencia en esta materia y en el 
encargarse de hacienda agena y dar siempre 
buena cuenta de ella y la ha dado por dos veces 
que fue Maestre de platay otras que ha sido Enco- 
mendero, como lo fue aquel viage, y asi tienen por 
cierto y sin duda los testigos, que el dicho daho y 
pudriciôn résulté de el dicho caso fortuito y cali¬ 
dad de mary navegaciôn y no de culpa alguna, ni 
falta de diligencia de el dicho Miguel de Yrurin, 
digan verdad. 

Yten, de pûblica voz digan verdad.» [Signé et 
paraphé : «D° Azevedo De Fonseca .»] 


108. 1640 (10 avril) Séville 

Francisco de Zurbarân, «maître peintre habitant de 
Séville, paroisse de la Magdalena», donne quitus 
au capitaine Diego de Mirafuentes et renonce à 
poursuivre le procès qu’il avait engagé devant le 
tribunal de la Casa de la Contrataciôn de Indias. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, oficio 3, 
Libro 1 de 1640, folios 801 verso et 802 (Lôpez 
Martinez, 1928 1 , pp. 215-216): 

«el capitan don diego de mirafuentes vecino de 
seuilla en la collacion de san elifonso por mi de la 
una parte eyo francisco de zurbaran maeftro pin- 
tor vecino de la dha ciudad en la collacion de la 
magdalena por mi de la otra parte otorgamos e 
conocemos que vos damos carta de pago y fini- 
quito de todos los maravedis ducados y reales de 
los pleitos que abemos en la Real audiencia de la 
casa de la contrataciôn de las yndias desta ciudad 
los quales pleitos damos por ninguno. » 


109*. . 1640 (12 juillet) Séville 

Francisco de Zurbarân accorde un pouvoir global à 
Antonio de Arguijo, qui part pour Lima sur les 
galions à destination du Pérou. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville. Docu¬ 
ment non publié signalé par C. Lôpez Martinez 
à P. Guinard (Guinard, 1960 1 , p. 55 et p. 65, note 
150). 


110. 1640 (24 novembre) Séville 

Francisco de Zurbarân, «habitant à Séville, 
paroisse de la Magdalena», charge Alonso Garcia 
Hidalgo, habitant de Llerena, de toucher le solde 
de 3 400 réaux dû pour la vente d’une maison sise 
sur la Plaza Mayor de cette ville (voir Documents 
73 à 75 et 81). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 13 (Lôpez Martinez, 
1932, p. 223) : 

«francisco de zurbaran salazar uzo de seuilla en la 
parroquia de la magdalena doy mi poder cunplido 
a alonso garda hidalgo Residente en la billa de 
llerena para que en mi nonbre pueda pedir rre- 
seuir y cobrar de la biuda y herederos de juan 
muhoz de tabera uzo de llerena 3.400 rreales que 
son de Resto del prezio de unas casas principales 
que yo bendi a el dho juan muhoz de tabera que 
son en la dha billa en la plaza mayor délia. » 


111. 1641 (4 mai) Séville 

Francisco de «Zurbarân Salazar, maître peintre» 
donne pouvoir à son associé Jerônimo Velâzquez, 
«maître ensemblier» pour toucher sa part, c’est-à- 
dire 1 575 ducats (17 325 réaux), dus par la fabri¬ 
que de l’église principale de Llerena pour l’exécu¬ 
tion du retable de son maître-autel. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 13 (Lôpez Martinez, 
1932, p 223): 

«francisco de çurbaran salazar maestro pintor 
doy poder cunplido a geronimo belasques maestro 
ensanblador para que en mi nonbre pida demande 
Resiba y cobre de la fabrica de layglesia mayor de 
la ciudad de llerena y de su mayordomo mill e 
quinientos ducados que es la mitad de los 3.150 
ducados en que yo y el dicho geronimo belasques 
nos concertamos con la dha fabrica y su mayor¬ 
domo de hacer la obra del Retablo y pintura 
questa hecho para el altar mayor de la dha yglesia 
y esta asentado en ella como paresse de la escri- 
tura de concierto que paso en llerena abra très 
anos y no enbargante que por la dha escritura 
cada uno abia de aber la cantidad que por ella se 
dice y déclara fui de acuerdo y concierto con el 
dho geronimo belasques en que el abia de aber y 
llebar 1.575 ducados y yo francisco de çurbaran 
los otros 1.575 ducados y esta mitad que a mi me 
toca la pueda cobrar geronimo belasques en bir- 
tud deste poder y de su Resibo pueda otorgar carta 
de pago y finiquito. » 


112*. 1641 (11 juillet) Séville 

Francisco de Zurbarân et sa fille, dona Paula de 
Zurbarân, louent «à vie» aux religieux du couvent 
San Jerônimo de Buenavista extra muros une mai¬ 
son située dans la paroisse de la Magdalena. 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , notaire Pedro Fernandez 
Ortiz. Location citée au Document 188 (Kinkead, 
1983, p. 310, document 12). 


113. 1641 (10 août) Séville 

Constitution de dot de dona Mariana de Quadros, 
«fille de Jorge de Quadros et Dona Juana Asencio, 
défunte», établissant l’inventaire des biens, d’un 
montant de 50 000 réaux, reçus en dot par la future 
épousée, en vue de son mariage avec «don» Juan 
de Zurbarân y Salazar, «fils de Francisco de 
Zurbarân y Salazar et de dona Maria de Pâez 
Siliceo», défunte. Le document comporte une let¬ 
tre de reconnaissance dotale signée par «don» 
Juan de Zurbarân. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 8, Libro 2 de 1641, 
notaire Lucas Garcia Pizarro (Caturla, 1957, 
pp. 273-280): 

«En en N e de Dios Amen. Sepan q tos esta carta 
vieren como y o Jorge de quadros vezino desta ciu a 
de S a en la Coll° de St a Cruz ot° y con° en favor de 
Don Juan de Surbarany Salasar hijo lex° de fran co 
de çurbaran y Salasar y dona M a de paez Siliseo 
difunta la dha su madré Vecino desta dha Ciu a en 
la calle de la madalena digo q por qu° con el favor 
de dios nro Sr y p a su Santo serV 1 esta tratado y 
consertado de que aya de casary casa el firmante 
por palabras de présente que hagan berdadero 
matrimonio segun horden de la St a madré Ygl a 
cat a rromana con Dona Mariana de quadros don- 
zella mi hija lexitima y de dona Juana Asencio mi 
muger difunta porque el dho casamiento se hase 
de mi acuerdo bol d y consentimiento y p a que El 
dho Don Ju° de surbaran tenga con que mejor 
sustentar las cargos del matrimonio ot° y con° que 
doy y entrego por bienes y dote y Caudal conosido 
de la dha D a Mariana de Quadros mi hija lexm a 
Sinqt a mill rreales en md a de bellon en Joyas de 
oro y pt a la brada bestidos y muebles todo ello 
preciado en sus justos y berdaderos preçios que 
son los contenidos en Vn memorialfirmado de mi 
el dho Jorge de quadros oy dia de la f a deste que 
originalmente es este que se sigue: (...)» 

Suivent les inventaires de bijoux d’un montant de 
13 889 réaux, de vêtements d’un montant de 
10 200 réaux, de meubles et objets de ménage d’un 
montant de 17 100 réaux plus de l’argenterie esti¬ 
mée à 5 533 réaux, dot complétée à 50 000 réaux 
par Jorge de Quadros qui signe ce long mémoire. 
Suit le contrat entre les deux parties : 

«(...) Todos los quales dichos bienes de suso 
declarado sumany montan los dhos zinquenta mill 
rreales q les doy y entrego en esta dha dote a la 
dha mi hija en pago y satisfaciôn dello q le pueda 
pertenecer de la lexitima de la dha su madré y 
dello q le pueda pertenecr de la lexitima y heren- 
cia de mi el dho Jorge de quadros de los quales 
dhos bienes y dineros Joias de oroyplata me da su 
poder oy en todo Ello ago y devo y entrego al dho 
Don Juan de Surbaran como bienes dotales de la 
dha mi hija y me obligo a la evicion seguridad y 
llamt° desta dote en la mas bastante bia y forma 
que a su derecho conbenga para la firmeza para 
ello obligo mi persona y bienes havidos y por 
haver E yo el dho Don Juan de Surbaran q pré¬ 
sente oy aviendo bisto oydo y entendido esta 
escriptura que me leyo el présente escrivano 
pûblico otorgo que la aseto en todo y por todo 


como en ella se contiene y resibo de el dho Jorge 
de quadros por bienes dotales de la dha mi esposa 
los dhos zinquenta mill Rs en las dhas Joias de oro 
y plata labradas y menaxe de la cassa de susso 
declarado en presencia del Scrivano pûblico y tes¬ 
tigos yusoescriptos de cuyo entrego y rrecibo yo 
lucas G a pizarro Sn° pc° de Sevilla doy fee que se 
hiço en mi presencia y de los testigos desta carta y 
dellos me doy Yo el dho Don Ju° por entregado 
dellos por quanto quedan en mi poder y por esta 
présente carta otorgo y prometo y mando en arras 
proternuncias a la dha Dona Mariana de quadros 
por honrra y calidad de su persona y porque sea 
de otorgar por mi esposa Vn mill ducados en 
moneda de vellon de a onze rreales cada vno Los 
cuales declaro que caben en la décima parte de 
mis bienes y caso que no quepan se los mando en 
la que adelante tuviere De los quales le hago gra¬ 
cia y Donacion con las firmezas ynsinuaciones y 
rrenunciaciones de derecho necesarias que juntos 
con la dha dote todo ello suma y monta sesenta y 
vn mill reales de los quales hago y otorgo carte de 
dote en favor de la dha mi esposa la quai quiero y 
concierto que los haya y tenga sobre mi persona y 
bienes pesentes y futuros q para Ello obligo E 
hipoteco y doy en enpeho y en especial hipoteca 
con tal condiciôn que si el matrimonio De entre mi 
y la dha mi esposa fuese disuelto o apartado por 
qualquiera de los casos establecidos que ni my 
hijo ni hija ni otra persona alguna pueda tomar 
cosa alguna de mis bienes hasta tanto que la dha 
mi esposa sea con ten ta y pagada de su dote y arras 
y si ella falleciere antes que yo consiento y Doy 
por bien que los pueda dejar y mandar a mis hijos 
y desendientes y a las otras personas que quisiere 
y que por bien tubiere e yo me obligo a la paga y 
restitucion dello conforme a sus disposiciones 
luego que lo tal sucediere para cuya paga y cum- 
plimiento cada parte por la que le toca demos 
poder a la Justicia de su Magestad a la questa 
carta pareciere para q por todo rremedio y via de 
derecho y mas lexitima causa y sentencia passada 
en cossa Juzgada Le executen compelan y apre- 
mien a El cumplimiento y paga de lo que dho es 
sobre lo que acuerden las Leies [suivent les for¬ 
mules usuelles]. 

F ch 11 la carta en Sevilla diez dias del mes de Ag° de 
mill y seis cientos y quarenta y vn anos y el otor- 
gante q yo el présente Scriv° doy fee que conozco 
siendo en el testigos Franc 0 de çurbaran y el lizd° 
Don Juan de Gilpretel abogado en la RI Audiencia 
desta Ciu a de Sev a y vecino délia y Ant° garda y El 
dho Don Ju° de Surbaran por ser mayor de Vte 
aiïos y menor de Vte y zinco Juro por Dios nro Sry 
la sehal de la Cruz de cumpliry aver por firme esta 
scripturay de noyr contra ella por ninguna causa 
ni raçon que sea y délia dice que la otorga de su 
grado y libre boluntad 

Jorge de quadros 

Don Juan de Giles Don Juan de Zurbaran 
Pretel salazar 

Lucas garda Fran co de Zurbaran Salazar 
Scriv° puc° Antonio garda. » 


114. 1641 (18 août) Séville 

Acte de mariage de «don» Juan de Zurbarân, 
«natif de la ville de Llerena, fils de Francisco de 
Zurbarân et dona Maria Pâez Siliceo» et de dona 
Mariana de Quadros, «native de Séville, fille de 
Jorge de Quadros et dona Juana Asencio». 
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Archivo parroquial de Santa Cruz , Séville, Libro 
de Matrimonios , folio 146 (Caturla, 1957, p. 271) : 
« En Domingo dies y ocho dias de! mes de Agosto 
de mill y seiscientos y quarenta y Vn ahos yo el 
Licen° Alonso de Soria cura de la vglessia de St a 
Cruz desta Ciudad de Sevilla aviendo precedidos 
amonestaciones y dispensado el Sr Juez de la 
Yglessia en la tercera y en virtud de su manda - 
miento refrendado de Diego de Aranda notario su 
fecha en caforce dias del dho mes y aho Desposse 
y casse por palabras de présente que hizieron ver- 
dadero matrimonio a Don Juan de Zurbaran natu- 
ral de la ciudad de llerena h i/o de fran co Zurbaran 
y de dofia Maria Paez Siliceo juntamente con 
dona Mariana de quadros natural desta ciudad de 
Sev a hija de Jorge de quadros y de dofia Juana 
Accensio siendo testigos Lucas Garcia Pizarro 
escribano publico de Sevilla y Diego de Morales y 
Thomas de Villalobos y Ju° Muhoz escribano de 
Su Magd. y otros muchosy lo firmo fecho ut supra. 

LD° Al° de Soria. » 

En marge : 

«Desposorio de don J° zurbaran con D a Mariana 
de quadros. » 

«Esta la velacion en este libro a folio 148 seg a 
plana. » 


115. 1642 Séville 

Sonnet de don Juan de Zurbaran à Juan de Espinel 
Navarro, publié dans un traité sur l’art de la danse 
de ce dernier (Séville, 1642). A la fin de l’opus¬ 
cule, liste des élèves de José Rodriguez Tirado, 
«maître à danser» à Séville, dont: «Don Juan de 
Zurbaran, fils de Francisco de Zurbaran, le grand 
peintre.» 

Biblioteca nacional , Madrid, Discursos del A rte 
del Danzado par Juan de Espinel Navarro, Séville, 
1642 (Caturla, 1957, pp. 269-270) : 

«Antonio de Burgos, hijo de Miguel de Burgos, 
escribano publico. 

Juan Clavijo, hijo de Gerônimo Clavijo, 
mercader. 

Clemente de Vera. 

Don Juan de çurbaran, hijo de Francisco 
çurbaran el gran p inton 
Juan Baptista el flamenco. 

Gregorio de Mercado. 

Francisco Arias el P inton 

Juan de Morales, Maestro en Antequera. 

Claudio Leon.» 


116. 1642 (10 février) Séville 

Dépôt de plainte de dona Paula de Zurbaran, «fille 
non mariée de Francisco de Zurbaran, peintre 
d’images, habitant la Magdalena», attaquant la 
vente de la maison de la Plaza Mayor de Llerena 
(voir Document 73), dont elle se dit l’héritière 
d’après le testament de Beatriz de Morales. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 21, 10 février 1642 
(Lôpez Martinez, 1932, p. 223) : 

«dofia paula de zurbaran doncella hija légitima de 
francisco de zurbaran pin ton de ymagineria uza en 
la magdalena digo que dofia beatris de morales 
difunta muger que fue del dicho francisco de 
surbaran mi padre por clausula del testamento 
con que murio que paso ante diego ramires escrib 0 
que fue de seuilla me dejo y mando unas cassas 
principales que son en la ciudad de llerena en la 


plasa délia en que me dexo mejorada a que me 
rrefiero 

y es llegado a mi noticia que las dhas cassas fue- 
ron bendidas no abiendose podido baser respeto 
de aber passado a mi el dominio délias por tanto 
por la présente doy todo mi poder cunplido a juan 
moreno y francisco moreno procuradores de la 
ciudad de llerena para que en mi nonbre parescan 
ante qualesquier jueses y pongan demanda a el 
poseedor o poseedores que fueren de las dhas cas¬ 
sas anulandoy contradiciendo la benta respeto de 
auer sido bendidas sin mi consentimiento y que se 
me den y entreguen como bienes mios propios o 
por lo menos se me den y entreguen por el mismo 
presio en que fueron bendidas.» 


117. 1642 (10 mai) Séville 

Messe de bénédiction du mariage de don Juan de 
Zurbaran, «natif de la ville de Llerena, fils de 
Francisco de Zurbaran y Salazar et dona Maria 
Paez Siliceo» et de dona Mariana de Quadros, 
«native de Séville, fille de Jorge de Quadros et 
dona Juana Asencio». 

Archivo parroquial de Santa Cruz , Séville, Libro 
de Matrimonios , folio 148 verso (Caturla, 1957, 
p. 272): 

«En Lunes Do ce dias del mes de Mayo de mill y 
seiscientos y quarente y dos ahos yo el Licen° 
Alonso de Soria cura de la Yglessia de Santa Cruz 
desta ciudad de Sevilla en virtud de un manda- 
miento del Sr Juez de la Yglessia refrendado de 
Xroval lopez notario de su fecha en nuebe dias del 
dho mes y aho, veley Di las bendiciones nupciales 
de la Yglessia a Don Juan de Zurbaran natural de 
la ciudad de llerena hijo de fran co Zurbaran y 
Salazar y de dofia Maria Paez de Siliceo Junta¬ 
mente con dofia Mariana de Quadros natural 
desta ciudad de Sevilla hija de Jorge de quadros y 
de Dofia Juana Acensio. Su cassamiento en esta 
dha yglessia en diezy ocho Dias del mes de Agosto 
del aho passado de seiscientos y quarenta y Vno 
fueron padrinos el dho Jorge de quadros y Dona 
Paula Zurbaran y lofirmo fecho ut supra. 

Lid° Àl° de Soria. » 

En marge : 

« Velacion de D. Juan Zurbaran con D“ Mariana 
de Quadros.» 


118. 1642 (12 juin) Séville 

Francisco de Zurbaran loue à Francesco Dulcini, 
pour une période de deux ans et pour une somme 
de 1 800 réaux annuels, une maison près des maga¬ 
sins royaux sur la paroisse San Vicente à côté de la 
Puerta Real, hors les murs de Séville. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit probable¬ 
ment signalé à P. Guinard par C. Lôpez Martinez. 
Le propriétaire est cité comme «Alejandro 
Grimaldi» (Guinard, 1960 1 , p. 53 et p. 65, note 
135). M.L. Caturla rectifie le nom et précise que la 
maison est louée de septembre 1642 à fin juin 1644 
(Caturla, 1994, p. 210, sans références d’archives) : 
Zurbaran loue cette maison «(...) para que las 
goce desde primeros de setiembre hasta fin de 
junio de 1644 (...)». 


119. 1642 (14 juin) Séville 

Francisco de Zurbaran, «maître dans l’art de la 
peinture», se porte garant du paiement de la loca¬ 


tion d’une maison sise dans la calle Juan de Burgos 
(aujourd’hui Femân Caballero) par son gendre 
José Gassô, domicilié à Séville, paroisse de la 
Magdalena. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, oficio 2, 
14 juin 1642 (Lôpez Martinez, 1928 1 , p. 216): 
«josefe gaffo vecino de seuilla en la collacion de 
la madalena como principal deudor y francisco 
zurbaran maestro del arte de la pintura como su 
fiador nos obligamos a pagar a cristobal san juan 
presbitero la rrenta de unas casas sitas en la calle 
de juan de burgos. » 


120. 1642 (20 juin) Séville 

Francisco de Zurbaran sous-loue à Manuel Nunez 
Méndez de Mora la maison qu’il occupait calle del 
Rosario «paroisse de la Magdalena», pour une 
durée de deux ans contre une somme de 3 300 
réaux annuels. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 17. Document com¬ 
muniqué à P. Guinard par C. Lôpez Martinez 
(Guinard, 1960 1 , p. 53 et p. 65, note 136). 
M.L. Caturla précise le nom du sous-locataire et 
fournit une partie du texte (Caturla, 1994, p. 210) : 
Zurbaran sous-loue «unas casas principales en 
que al présente yo vivo que son en esta ciudad de 
Sevilla en la collacion de la madalena en la calle 
del Rosario». 


121. 1642 (11 juillet) Séville 

Mention d’un paiement de 1 000 réaux à Francisco 
de Zurbaran, «peintre», pour les peintures du reta¬ 
ble de Notre-Dame-du-Rosaire dans l’église du 
monastère Santa Paula à Séville et pour lequel le 
peintre a signé un reçu le 11 juillet 1642. Le même 
document indique le paiement de 16 600 réaux à 
Gaspar de Rivas, «maître sculpteur», pour la réali¬ 
sation du retable. J.A. Ceân Bermüdez avait trans¬ 
crit «Cubrian» au lieu de «Çurbaran» et créé un 
Francisco Cubrian, élève de Zurbaran, qui n’a 
jamais existé (1800, I, p. 380). 

Archivo del monasterio de Santa Paula , Séville, 
Libro de Mayordomla, 1641-1643, folio 122 verso. 
Fac-similé et transcription corrigée publiés par 
M.A. Toajas Roger (1990, p. 10) : 
«Extraordinarios de todos generos, en que tiene el 
mayordomo el descargo sigiente: 

El dicho Mayordomo da pag os diez y siete mill y 
seisçientos reales por el retablo que se ha hecho en 
la iglessia del dho conbentto en el altar de Nra 
Sehora: los 16 600 reales dellos que se an dado a 
Gaspar de Rivas, m° escultor, como pareze por 
nueve reçivos suyos, el ultimo en prim ro de agosto 
de 1644. Y los mill reales restantes, a Fran co 
Çurbaran, pintor, por los quadros q hiço para el 
dho retablo de que dio reçibo en 11 de jullio de 
1642. Y al dho Maiordomo se le hazen buenos los 
dhos diezy siete mill y seisçienttos reales en virtud 
de los dhos reçibos, y valen quinienttos y nobenta 
y ocho mill y quatroçientos mrs. 598 400.» 


122. 1642 (20 septembre) Séville 

Acte de baptême de Francisco Mâximo, fils de don 
Juan de Zurbaran et dona Mariana de Quadros. 


Archivo parroquial de Santa Cruz , Séville, Libro 
de Bautismos , folio 165 verso (Caturla, 1957, 
pp. 282-283): 

«En Sabado veinte dias de Septiembre de mil y 
seis cientos y quarenta y dos yo el Licen do Alonso 
de Soria cura de la Yglessia de Santa Cruz desta 
Ciudad de Sevilla baptice a francisco Maximo hijo 
de Don Juan Zurbaran y de dona Mariana de qua¬ 
dros su mujer fue su padrino Don Hector Antunez 
y le amoneste el parentesco espiritual que con- 
traxo y lo firme fecho ut supra. 

Li do Al° de Soria. » 

En marge : 

«Fran co Maximo.» 


123. 1643 Guadalupe 

Paiement de 15 266 maravédis (449 réaux) à 
Francisco de Zurbaran pour solde des sommes 
dues pour la sacristie de Santa Maria de 
Guadalupe. 

Archivo del Real Monasterio de Nuestra Sehora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomla de 
1643, folio 5 verso (Alvarez, 19642, p. 57) : 
«Pagosele a fran[cis]co de Zurvaran de resto de 
las pinturas que hizo p[ar]a la ss[acristi]c/ quince 
mill y duçientos y sesenta i seis w[a]r[avedise]s.» 


124. 1643 (16 mai) Zafra 

Fondation de la chapellenie de Nuestra Senora de 
los Remedios dans la collégiale Santa Maria de 
Zafra par Alonso de Salas Parra, gentilhomme, 
procureur et syndic de Zafra et son épouse dona 
Jerônima de Aguilar y Figueroa, en date du 16 mai 
1643. La composition du retable (Zurbaran et ate¬ 
lier) correspond au texte de fondation. 

Archivo parroquial de Santa Maria , Zafra, notaire 
Agustin de Tapia. Document découvert par M. de 
Mendoza, publié par M.L. Caturla (Caturla, 
1948 3 ) : 

Alonso de Salas Parra et dona Jerônima de 
Aguilar y Figueroa fondent cinq anniversaires 
«por escritura de compra que hicieron de la 
Capilla y Altar de Nr a Sra de los Remedios que 
antiguamente se intitulava de San Ildefonso », 
à savoir : 

«Nuestra Sehora de la Asumption 
San Ildefonso. 

San Bernabé. 

San Geronimo. 

San Nicolas de Tolentino. » 


125*. 1643 (15 juin) Séville 

Francisco de Zurbaran renouvelle la sous-location 
de sa maison de la calle del Rosario (voir Docu¬ 
ment 120). Le document précise qu’elle se trouve 
«proche du Correo Mayor». 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 17. Document inédit 
contredisant l’affirmation de P. Guinard qui assure 
que Zurbaran reprend sa maison le 6 juin 1643 
(Guinard, 1960 1 , p. 53 et p. 65, note 137 et Caturla, 
1994, p. 210). 


126. 1644 (29-30 janvier) Séville 

Enquête matrimoniale en vue du mariage de 
Francisco de Zurbaran, «veuf de dona Beatriz de 
Morales» avec dona Leonor de Tordera, «native 


de Séville, veuve de Diego de Sotomayor, décédé 
à Puebla au Mexique». Les témoins de Zurbaran 
sont José Gassô, son gendre, et Juan de Zurbaran, 
son fils. Les témoins de dona Leonor de Tordera 
sont Juan Martinez de Almario, Francisco de 
Ingusa et Gaspar Antonio. L’autorisation de 
mariage est accordée le 30 janvier 1644. 

Archivo del Palacio arzobispal, Séville. Docu¬ 
ments de la paroisse de la Magdalena (Montoto y 
Seda, 1922, pp. 6-11): 

Après avoir prêté serment, Zurbaran déclare : 
«que se llama Francisco de Surbaran y que es 
biudo de dona Beatriz de Morales, con la quai se 
casso en la ciu d de llerena de la encomienda de 
Santiago en stremadura y con la susodicha hizo 
vida maridable en la dxa ciu d tiempo de très as° a 
el cabo de los cuales se vino a esta ciudad a donde 
ansl mismo hizo vida maridable con la dxa su mug. 
tiempo de onze as° hasta que puede aver quatro 
as°y m°poco mas o menos que la susodicha murio 
en esta ciu d y la vido muerta mlmente y llevar a 
enterrar a la igla. de la mag na délia de donde es 
parroq 0 de mas de cinco as° a sta pte sin aver 
fecho aux a pt. alg. y despues que enviudo no se a 
vuelto a cassar y no a dado palabra de casan to a 
ning a pers a ni a ffo v. de castidad ni de relix on ni 
tieneympedim t0 que le impida el cassarse con d a 
leonor de tordera que de la cual no es pariente y 
con ella se quiere amonestary que sta es la v d para 
eljuram to feho. que es de edad de qtay seis as°y lo 
firmo 

fran co de zurbaran. Juan de Pineda.» 

Les témoins de Francisco de Zurbaran, José Gassô 
et Juan de Zurbaran, confirment que Francisco de 
Zurbaran a été marié avec Beatriz de Morales 
«morte il y a quatre ans et huit mois» de mort 
naturelle et enterrée à la paroisse de la Magdalena 
dont Zurbaran est paroissien depuis cinq ans. José 
Gassô déclare avoir vingt-cinq ans et connaître 
Francisco de Zurbaran depuis huit ans. Curieuse¬ 
ment Juan de Zurbaran se déclare fils de Beatriz de 
Morales et être âgé de vingt ans. 

Après avoir prêté serment, Leonor de Tordera 
déclare avoir vingt-huit ans, avoir été mariée pen¬ 
dant dix années à Diego de Sotomayor, lequel s’est 
embarqué quatre ans auparavant pour la Nouvelle 
Espagne, où il est mort de maladie et enterré dans 
l’église Santo Domingo de Puebla de los Angeles. 
«dijo que se llama dona leonor de tordera y que es 
biuda de di.° de sotomayor con el quai se casso en 
esta ciu d en la parroq a de laygla m a y con el hizo 
vida maridable en faz de la igla. en esta dha ciu d 
tiempo de dies as° a el cabo de los quales el suso- 
dicho se embarco de nuba porpassajero y abiendo 
llegado a la puebla de los angeles de la provincia 
de la nueva espaha el susocho. enfermô de cuya 
enfermedad murio y lo enterraron en la igla. de 
Santo domingo délia y puede aver quatro as° poco 
mas o menos que se embarco el dcho su marido y 
abra el mismo tiempo menos très meses que murio 
y as si que le trujeron las nuebas de la de ha. 
muerte se ha tratado como tal biuda y no se a 
buelto a cassar v que es parroq a de la igla. de la 
mag na de siete meses a esta pte. y antes lo fue de la 
ygl a m° desde que nacio y no ha ffeho. aus a desta 
ciudad ni a dado palabra de casam to a ning°pers- 
sona ni a fcho boto de castidad ni de relix on ni 
tiene ympedim to que le ympida el cassarse con 
fran co de surbaran pte. del quai no es pariente y 
con el se quiere amonestary que esta es la berdad 
por el juram t() fcho q es de edad de veyntey ocho 
as°y pres to fee de la muerte del dcho su marido de 
la dcha Puebla de los Angeles y lo firmo Liz do 


Hidalgo dona leonor de tordera Joan de Pineda. » 
Les témoins de Leonor de Tordera confirment ses 
dires. Juan Martinez de Almario, «marchand en 
soieries», précise que Diego de Sotomayor mourut 
en quelques jours d’un abcès à la poitrine. 
Francisco de Ingusa, également marchand, se trou¬ 
vait à Puebla de los Angeles lors de la mort de 
Sotomayor; quant à Gaspar Antonio, «marchand 
en tous genres», il a assisté au décès et en a 
apporté la nouvelle à sa veuve. 


127. 1644 (30 janvier) Séville 

Acte de baptême de Antonia, fille de don Juan de 
Zurbaran et dona Mariana de Quadros. 

Archivo parroquial de Santa Cruz , Séville, Libro 
de Bautismos (Caturla, 1957, p. 283) : 

«En Sabado treinta dias del mes de henero de mill 
y seiscientos y quarenta y quatro ahos yo el Licen- 
ciado Alonso de Soria cura de la Yglessia de Santa 
Cruz desta Ciudad de Sevilla baptice a Antonia 
hija de Don Juan Zurbaran y de Dona Mariana de 
quadros su mujer fue su padrino Don Juan de 
Xiles Pretel y le amoneste el parentesco espiritual 
que contraxo y lo firme fecho ut supra. 

Li do Al° de Soria. » 

En marge : 

«Antonia. » 


128. 1644 (3 février) Séville 

Constitution de dot de dona Leonor de Tordera, 
veuve de Diego de Sotomayor, par ses frères Juan 
et Miguel de Tordera en vue de son mariage avec 
Francisco de Zurbaran. Cette dot, d’un montant de 
27 300 réaux (comprenant 24 000 réaux d’argent 
plus des bijoux et parures estimés à 3 700 réaux), 
remplace la dot établie par leur père Jerônimo de 
Tordera lors du premier mariage de dona Leonor et 
non restituée à la mort de Diego de Sotomayor, 
décédé sans laisser de biens. Le document com¬ 
porte une lettre de reconnaissance dotale de 
Francisco de Zurbaran, s’engageant à restituer 
cette dot s’il venait à décéder avant dona Leonor 
sans laisser d’enfant de ce nouveau mariage. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 17, notaire Tomâs de 
Palomares, legajo 1, folios 235 et 236 recto et 
verso. Document inédit, cité par Zurbaran dans 
son testament (voir Document 200) et signalé à 
P. Guinard par C. Lôpez Martinez (Guinard, 1960 1 , 
p. 54 et p. 65, note 141). Publié ici pour la pre¬ 
mière fois (Delenda, à paraître en 1995) : 

«En el nonbre de Dios amen Sepen quantos esta 
carta de dote vieren como nos Joan de Tordera y 
Miguel de Tordera hermanos vecinos desta ciudad 
de Sevila, anbos juntamente, de mancomun y ab 
orde uno y cada uno de nos por si y por el todo 
ynsolidum renunciando como renunciamos las 
lejes de duobus y el autentica présente de fidejux- 
toribus y el beneficio de la division y escursion y 
todas las dénias lejes fueros y derechos de la man- 
comunidad como ella se contiene otorgamos y 
concedemos en favor de Fran co de Zurbaran 
vecino desta dicha ciudad y desimos que por 
quanto mediante la voluntad de Dios Nuestro 
Sehor y para su s santo servicio y de su bendita 
madré la Senhora Virgen Ssanta Maria esta tra¬ 
tado y consertado que el dicho Fran co de Zurbaran 
aya de cassar y cassa legitimamente por palabras 
de présente que hasen verdadero matrimonio 
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Document 128 


segun horden y forma de Nuestra Ssanta Madré 
Yglesia con Doha Leonor de Tordera, nuestra lier- 
mana viuda mujer que fue de Do de Ssotomayor 
difunto y atento a que a lo tiernpo y quando la 
dicha nuestra hermana casso con el dicho Do de 
Ssotomayor por parte de Geronimo de Tordera 
nuestro padre se le dio a la dichci nuestra hermana 
en dote y cassamiento sierta cantitad de mrs la 
quai dichci dote vino a menos y se perdio por no 
aber quedado por fin y muer te del dicho Do de 
Ssotomayor bienes ni hasienda alguna de que se 
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poder cobrar mediante lo quai por anparar a la 
dicha nuestra hermana y que el dicho cassamiento 
tenga efeto y el dicho Fran co de Zurbaran mexor 
con que poder sustentar las cargas del matrimonio 
le prometimos y mandamos de le dar de nuestros 
proprios bienes y hacienda en dote y cassamiento 
y por caudal en orden de la dicha nuestra hermana 
veynte y siete mill y très cientos rreales en el 
dinero de contado y demas efectos que seran 
declarados para que el dicho Frein co de Zurbaran 
lo aya y lleve con calidad y grabamen que si la 


dicha nuestra hermana falleciere sin tener hijos 
del matrimonio del dicho Fran co de Zurbaran o 
el dicho matrimonio fuere suelto o aparteido por 
qualquiera de los cassos que el derecho permite el 
susso dicho a de ser obligado de repagar y resti¬ 
tué y a cada uno de nos insolidum la cantidad 
desta dicha dote luego que lo tal paresiere y si la 
dicha nuestra hermana fallesere dexando hijos del 
matrimonio del dicho Fran co de Zurbaran an de 
aber y heredad la cantidad desta dicha dote el hijo 
o hijos que la dicha nuestra hermana dexare del 
dicho su matrimonio y respeto de que ail présente 
los susso dichos estan de proximo para efectuar y 
selebrar el dicho matrimonio le queremos baser 
entrego de la dicha dote y poniendo lo en efecto 
por tanto por la présente otorgamos y conosemos 
que damos y entregamos a el dicho Fran co de 
Zurbaran en dote y cassamiento y por caudal 
conosido de la dicha Doha Leonor de Tordera 
nuestra hermana los dichos veinte y siete mill y 
très sientos rreales de plata en la forma y manera 
siguiente: 

Primeramente, veynte y quatro mill rreales en 
moneda de rreales de plata doble de contado 
Iten una sarta de perlas de rrostrello entero que 
pessa très onsas y très ochavos en quinientos rrea¬ 
les de plata 

Iten un hilo de perlas rredondas en seiscientos 
rreales 

Iten una joya de oro y perlas en seiscientos rreales 
de plata 

Iten unos sarssillos de oro y perlas en quinientos 
rreales de plata 

Iten una cercha de lachine de oro y seda de mati- 
ses de monteria en mill y cien rreales de plata 
Que todas las dichas partidas suman y montan los 
dichos veynte y siete mill y trescientos rreales y la 
dicha dote de dichas joyas se apresiaren en los 
dichos aprecios por perssonas puestas por nuestra 
parte y por parte de dicho Fran co de Zurbaran 
todo lo quai cedamos y entregamos ail susso dicho 
realmente y con efecto en presencia del présente 
escrivano publicoy testigos desta cartaynos obli- 
garnos ail saneamiento y seguridad desta dicha 
dote en forma de derecho Yo, el dicho Fran co de 
Zurbaran que présente soy otorgo que aseto esta 
escriptura como en ella se contiene y resibo de los 
dichos Juan de Tordera y Miguel de Tordera en 
dote y cassamiento y por caudal conocido de la 
dicha Doha Leonor de Tordera su hermana mi 
esposa los dichos viente y siete mill y trescientos 
rreales en el dicho dinero de contado y demas 
efectos de susso rreferido preciadas las dichas 
joyas y colcha en los dichos aprecios que por lo 
que nos toca ratifico y apruebo por ser justos y 
bien fechos todo lo quai resibo de los susso dichos 
realmente y con efecto en presencia del présente 
escrivano publico y testigos desta carta de cuyo 
entrego y resibo yo Thomas de Palemares escri- 
bano del Rrey nuestro senhory publico de numéro 
desta ciudad de Sevilla porque se hiso en la 
dicha mi presencia y testigos y el dicho Fran co de 
Zurbaran resibio el dicho dinero de contado y 
joyas de oro y perlas y colcha de susso rreferida y 
todo ello quedo en su poder estando en las cassas 
de la morada de los dichos Juan de Tordera y 
Miguel de Tordera de todo lo quai yo el dicho 
Fran co de Zurbaran me doy por contento y entre- 
gado a toda mi voluntad y quiero y consiento que 
la dicha Doha Leonor de Tordera aya y tenga los 
dichos viente y siete mill y trecientos rreales desta 
dicha dote sobre mi personales bienes los que el 
dia de oy tengo y tubiera de aqui adelante los 


quales le doy y entrego en enpeho de ypoteca y por 
nombre de taies con tal cargo y condicion que 
cada y quando el matrimonio entre mi y la susso 
dicha fuere disulto y partado por muerte o en vida 
por qualquiera de los cassos que el derecho per¬ 
mite que ningun mi hijo ni hija ni otro pariente ni 
heredero que yo aya ni dexo por mi testamento o 
fuera del no pueda entrar ni tomar cosa alguna de 
mis bienes hasta tanto que la dicha mi esposa sea 
contenta pagada y satisfacha desta dicha dote y 
ssi el dicho matrimonio fuere disullto en vida o la 
susso dicha fallesiere sin dexar hijos del dicho 
nuestro matrimonio a de ser obligado de pagar y 
restituyr esta dicha dote a los dichos Juan y 
Miguel de Tordera y a cada uno dellos in solidum o 
a qui en poder o caussa de qualquier dellos ubiere 
en esta ciudad de Sevilla nuestro luego que lo tal 
paresiere y por ello se me a de poder executar 
somo por deuda liquida y ssi la dicha Doha 
Leonor de Tordera dexare o tuviere hijos del dicho 
nuestro matrimonio, a de ser obligado de pagar y 
restitué esta dicha dote a los dichos nuestros hijos 
que tubiere y dexare en el dicho nuestro matrimo¬ 
nio o por ello se me a de poder executar para cuyo 
cunplimiento y pagamiento de todas las dichas 
partes obligamos nuestras personas y bienes 
abido y por aber y damos poder a quales qui en 
justicias antequien esta carta paresiere para que 
nos apremien a su cunplimiento por todo rrigor de 
derecho y via executiva y como por sentencia defi- 
nitiva passada en cosa jusgada y renunciamos los 
leyes y derechos de nuestro fuero y la general 
renonciacion y nos los dichos Juan de Tordera y 
Miguel de Tordera declaramos estar emancipados 
por el dicho nuestro padre y administremos nues¬ 
tras personas y bienes libremente. Fecha la carta 
en Sevilla en très dias del mes de febrero de mil y 
seicientos quaranta quatro ahosy los otorgantes a 
los quales yo, el publico escribano doy fe que 
conosco lo firmaren de su manos, siendo testigos 
Jorge de Quadros y Gregorio de Oho, escribanos 
de *S[evilla], testificando (...)» 


129. 1644 (7 février) Séville 

Acte de mariage de Francisco de Zurbaran, «veuf 
de doiia Beatriz de Morales», avec dona Leonor de 
Tordera, «veuve de Sotomayor». Les témoins sont 
le licencié Juan Vivas et Miguel de Carmona. 

Archivo parroquial de la Magdalena , Séville, 
Libro II de Matrimonios , folio 144 (Montoto y 
Seda, 1922, p. 11): 

«en domingo siete de feb. de mil y seiscientos y 
qta. y q° ahos yo el liz. D. Diego Martel cura de 
S.M a mag de sev a aviendo precedido las amonest es 
conforme a derecho y en virtud de un mandam to 
del Sr Juez de la igla desposse por palabras de 
présente que hicieron verdadero matrim° a fran co 
de Surbaran viudo de D. Beatriz de morales con 
doha Leonor de Tordera viuda de sotomaior testi¬ 
gos el liedo Joan vivas y miguel de carmona y 
otros y lo firme ffcho ut supra. 

Lizdo D. Diego Martel. » 

En marge : 

«Fran co de surbaran con doha Leonor de 
Tordera . » 


130. 1644 (2 avril) Séville 

Contrat passé entre Juan de Zurbaran et le marguil- 
lier Jacinto de Santaella de la confrérie du Rosaire 


de Carmona pour deux grands tableaux représen¬ 
tant des miracles de saint Dominique à livrer le 
15 juillet 1645. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 17, Libro 2 de 
1644, folio 38. Contrat découvert par C. Lopez 
Martinez, signalé à M.L. Caturla (Caturla, 1947 1 , 
p. 271) qui en publie la signature (Caturla, 1957, 
planche non paginée), puis des extraits (Caturla, 
1994, p. 200): 

Le premier tableau devait représenter: «un poz- 
zoyy en la boca del una cabeca y Santo Domingo 
haciendo acciôn de confesarla y junto a el el 
cuerpo muerto de una docella descabezada y en el 
mismo cuadro a lo lejos una doncella umillada de 
rodillas y dos onbres vno dandole de puhaladas y 
otro cortândole la cabeza. » Sur l’autre tableau on 
verrait la Vierge du Rosaire «acompahada de 
angeles lanzando demonios de un cuerpo de onbre 
endemonniado y a Santo Domingo intercediendo 
por el (...) todo de figuras grandes». Les tableaux 
devaient mesurer «de longitud très v aras y tercia 
todo ello en lienzo raso sin guarniciôn ninguna.» 


13P. 1644 (2 mai) Séville 

Francisco de Zurbaran et son épouse Leonor 
signent un pouvoir à Juan et Miguel de Tordera 
pour rechercher et recevoir tout ce qui pourrait 
subsister de l’héritage de Diego de Sotomayor. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit signalé 
à R Guinard par C. Lopez Martinez (Guinard, 
1960 1 , p. 54 et p. 165, note 142). 


132. 1644 (25 mai) Séville 

Francisco de Zurbaran loue à don Jerônimo Stacio 
Ponce de Leon, pour un an et au prix de 2 000 
réaux, une maison sise derrière la cathédrale, calle 
Borceguineria (aujourd’hui Mateos Gago) «tou¬ 
chant la maison d’un forgeron». 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document communiqué à 
P. Guinard par C. Lopez Martinez (Guinard, 1960 1 , 
p. 54), partiellement fourni sans références d’ar¬ 
chives par M.L. Caturla (Caturla, 1994, p. 210): 
«don Geronimo Stacio Ponce de Leon [le] 
arrienda unas casas, fronteras de las de un herra- 
dor, por tiernpo de un aho y precio de dos mil 
reales cada aho. » 


133. 1644 (19 décembre) Llerena 

Le conseil de fabrique de Nuestra Senora de la 
Granada à Llerena demande que soient attribués 
100 ducats (1 100 réaux) pour dorer le retable ina¬ 
chevé (voir Document 88). 

Archivo municipal , Llerena, Libro de Acuerdos 
1643-1644, 19 décembre 1644, folio 147 (Pena 
Gomez, 1987, pp. 368-369) : 

«Acordôse se le dé de limosna a Nuestra Senora de 
la Granada, patrona de esta ciudad, cien ducados 
para ayudar a dorar su retablo (...) por la nezesi- 
dad que tiene de ello y la yndeçençia que tiene 
muchos ahos, por no aberse dorado y ser muy 
pobre su fàbrica y la renta de ella aber sido muy 
corta estos ahos. » 


134. 1645 Guadalupe 

Paiement de 100 674 maravédis (2 960 réaux) à 
Francisco de Zurbaran, «peintre de Sa Majesté» 
pour un tableau du «Seigneur Saint Michel». 

Archivo del Real Monasterio de Nuestra Senora , 
Guadalupe, legajo 152, Libro de Mayordomia de 
1645 (Alvarez, 19642, fac-similé et transcription 
pp. 53 et 57) : 

«çien mill seiscientos y setenta y quatro 
/7?[a]r[avedise]^», pour payer à «francisco de çur- 
baran pintor de su magestad a quenta del lienço 
del sehor s an miguel para el altar». 


135*. 1645 (21 mars) Séville 

Francisco de Zurbaran loue «à vie» à Matias de 
Cabiedes, prébendier de la cathédrale, une maison 
qui est propriété royale, pour 2 000 réaux de rente 
annuelle plus 5 000 réaux en raison de réparations 
faites par son devancier; elle appartient aux 
Alcâzares Viejos, partie la plus ancienne du palais 
qui confine à la muraille, avec la faculté de l’admi¬ 
nistrer et de la sous-louer (voir Document 150). 
Son fils Juan de Zurbaran et son beau-père 
Jerônimo de Tordera se portent caution pour le 
peintre. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Document inédit, cité par 
A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
découvert par C. Lopez Martinez et signalé à 
M.L. Caturla (Caturla, 1947 1 , p. 271). 


136. 1645 (24 mai) Séville 

Acte de baptême de Micaela Francisca, fille de 
Francisco de Zurbaran et de Leonor de Tordera. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de la 
cathédrale), Séville, Libro 39 de Bautismos, 
1644-1647, folio 50 verso (Gestoso y Pérez, 1909, 
III, p. 422): 

«En miércoles veinte y cuatro de mayo de mill y 
seiscientos y cuarenta y cinco ahos yo el doctor 
Juan Martin de Amaya cura del Sagrario de la 
Santa Iglia de Sevilla Baptise a michela francisca 
hija de francisco de subaran y de doha leonor de 
tordera su muger su padrino el capitan Pedro 
Bicente de espaha vecino de la magdalena Dr 
Juan Martin de Amaya. » 

En marge : 

« michela fran ca . » 


137. 1646 Guadalupe 

Paiement de 22 525 maravédis (662 réaux) à 
Francisco de Zurbaran, «peintre de Sa Majesté, 
habitant à Séville» pour un tableau «des anges» 
destiné à Nuestra Senora de Guadalupe. 

Archivo del Real Monasterio de Nuestra Senora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomia de 
1646, folio 6 verso. Fac-similé et transcription 
(Alvarez, 19642, p. 57, sans références d’archives 
et Palomero Pâramo, 19902, P- 130, avec réfé¬ 
rences) : 

«Pagose a F[rancis]co de çurbaran pintor de su 
magestad y veçino de la ciudad de seuilla del qua- 
dro que pinto de los angeles Beinte y dos mill y 
quinientos y beinte y çinco »?[a]r[avedise]s y sin 
esto se pagaron del deposito de /?[uest]r6> p[àdr]e 
Fr. ambrosio de castellar tresçientos y treinta y 
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siete rreales y medio con que haçen mill rreales 
que Ilebo por el. y se pago de traerle seisçientos y 
Doçe marauedises: y junto esto con lo que se pago 
haçen Beinte y très mill y çiento y treinta y siete 
/??[a]r[avedise]5. » 


138. 1646 (22 janvier) Llerena 

Zurbarân, «peintre illustre de la ville de Séville», 
reconnaît avoir reçu un montant total de 17 050 
réaux pour la dorure et la peinture du retable de 
Nuestra Senora de la Granada. A savoir 550 réaux 
à la signature du contrat (voir Document 72) et 
16 500 réaux dont 14 835 réaux en argent comptant 
plus une lampe d’argent estimée à 1 765 réaux 
pour lesquels Zurbarân donne quitus. 

Archivo municipal , Llerena, Protocolo de 
Cristobal de Aguilar, 1646, folio 503 recto et 
verso. Document inédit cité par F. Tejada Vizuete 
(1987, s.p., note 8) publié ici pour la première fois 
(Delenda, Garrain Villa, à paraître en 1994) : 

« En la ziudad de Llerena, a veinte dos del mes de 
enero de mill seisçientos y quarenta y seis anos 
ante mi el scrivano publico y testigo Francisco de 
Zurbaran, pintor il° de la ciudad de Sevilla con- 
fies s o aver recivido rrealmente y con efecto de la 
fabrica de Nostra Senora de la Granada desta ciu¬ 
dad y de Francisco de Castro rrexidor pertetuo 
délia su mayordomo diez y siete mill y cinquenta 
rreales los quales son por tantos en que se con¬ 
certo el dorado y pintura del rretablo de Nuestra 
Senora de la Granada que a corrido por mano del 
dicho otorgante y sobre ello se otorgo escritura 
ante Agustin Rguez real notario scrivano publico 
que fue desta ciudad a que se rrefiere, los quales 
dichos diez y siete mill y cinquenta rreales a rreci- 
vido en esta manera los quinientos y cinquenta 
rreales cuando se otorgo la escritura que le 
entrego el mayordomo y a la sazon era de dicha 
fabrica y los diez y seis mill y quinientos très tantes 
que le a satisfecho y pagado el dicho Francisco de 
Castro los catorce mill ocho cientos y treinta y 
cinco rreales en dineros y los mill y setecientos y 
sesenta y cinco en una lampara de plata que pesso 
diez y ocho marcos y mediomenos media onza a 
razon cada marco de sessenta y très rreales de 
plata y cada rreal de a ocho a once rreales y medio 
que monto dichos mill seisçientos y sessenta y 
cinco rreales; y en todas las partidas recibidas los 
dichos diez y siete mill y cinquenta rreales de los 
quales se dio por contento y entregado a su volun- 
tad. Renunciando la leyes de la entrega y su 
prueva y excepcion de la no numérota pecunia y 
otorgo carta de pago y firmado en forma y dio pro 
rota y chancelada y de ningun efecto la escritura 
que passo ante ego Agustin Rguez publico notario 
y scrivano (...)» 

Témoins : 

«Henrique Nunez, Manuel R° y Cristoval d’Espi- 
nosa, vecinos desta ciudad .» 


139. 1646 (2 avril) Séville 

Acte de baptême de José Antonio, fils de Francisco 
de Zurbarân et de Leonor de Tordera, parrainé par 
don Lôpez Tullo. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de la 
cathédrale), Séville, Libro 39 de Bautismos , 
1644-1647, folio 133. Document inédit cité par 
A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
publié ici pour la première fois (Delenda, à paraî¬ 
tre en 1995): 


«En lunes dos dias del mes de abril de mill y 
seisçientos y quarenta y seis anos yo el doctor Ju° 
martinez de amaya cura del Sagr° de la santa ygle- 
sia de Sevilla baptize a Josephe Antonio hijo de 
Fran co de Zurbaran y de doha leonor de tordera su 
mugerfue su padrino don lopez tullo que vz° desta 
collacion ffu°t supra 

D or Juan Martinez de Amaya.» 

En marge : 

«Josephe Antonio.» 


140. 1646 (6 octobre) Séville 

Compte rendu du chapitre de la cathédrale de 
Séville signalant qu’un «dévot» a offert une 
peinture pour orner la chapelle San Pedro de la 
cathédrale. 

Archivo de la Iglesia Catedral, Séville, Libro 58 
de Autos capitulares , 1643-1646, folio 42 verso. 
Document inédit (Caturla, 1994, p. 201) : 

«Este dia el S r D Matheo Coello [mot illisible] 
dijo a el caud° como un deboto ofrece un cuadro 
Para la Capilla de S r S Pedro y mando el caud° que 
se traiga a el caud° y que la parte lo de ael cuad° 
para que disponga de el como fuere servido.» 

En marge : 

«de un cuadro.» 


141. 1647 Guadalupe 

Paiement de 6 800 maravédis (200 réaux) de solde 
pour le tableau «des anges» destiné à Nuestra 
Senora de Guadalupe. 

Archivo del Real Monasterio de Nuestra Senora , 
Guadalupe, legajo 153, Libro de Mayordomia de 
1647, folio 8 verso. Fac-similé et transcription 
(Alvarez, 19642, pp. 53 et 57, sans références 
d’archives et Palomero Pâramo, 19902, P- 130, 
avec références) : 

«Pagose a Fran[cis]co de zurbaran Pintor de 
Resto de el quadro que pinto de los angeles seis 
mill y ochoçientos /77[a]r[avedise]s. » 


142. 1647 (10 mai) Séville 

Don José Gassô loue une maison dans la paroisse 
de San Vicente au prêtre Diego Martel. Francisco 
de Zurbarân, «maître peintre», se porte garant de 
son gendre. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 13 (Lôpez Martinez, 
1932, pp. 223-224): 

«diego martel presbitero arriendo a don josefe 
gosso unas casas que yo tengo en la collacion de 
san bicente como se ba de los monsalbes a la cruz 
de la parra eyo francisco zurbaran maestro pintor 
como fiador del dho don josefe gasso mi yerno me 
constituyo por su fiador y hago de deuda y obliga- 
cion agena mia propia. » 


143. 1647 (22 mai) Séville 

Contrat passé entre Francisco de Zurbarân, «maî¬ 
tre peintre», et le capitaine Juan de Valverde, man¬ 
dataire, venu du Pérou, au nom de l’abbesse du 
couvent de la Encamacion de Lima pour un 
ensemble de dix scènes peintes de la vie de la 
Vierge, plus vingt-quatre Vierges en pied, desti¬ 
nées à l’église du monastère et pour lequel le man¬ 
dataire a reçu 2 000 pesos (16 000 réaux). 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 14 (Lôpez Martinez, 
1932, p. 224) : 

«juan de balberde passajero que bine de las pro- 
bincias del piru y francisco de çurbaran maestro 
pintor decimos que la abadessa del monesterio de 
nra sra de la encamacion de la ciudad de los 
Reyes del piru me entrego 2.000 pesos para hacer 
los lienços y pintura para la yglesia del dho 
monesterio los quales abia de mandar baser luego 
que llegase a esta ciudad a francisco de zurbaran 
a saber 

un lienço en que baya pintado un arbol que nace 
de un honbre que es tribu de la decendencia de nra 
sra con toda su progenie en los Ramos (cuatro y 
media baras de alto por dos y media menos cuatro 
dedos de ancho) 

el 2° lienço a de ser quando el angel Rebelado a 
san joachin la concepcion de la birgen nra sra a un 
lado y a otro la puerta dorada donde se encontro 
con su esposso del mismo tamaho 
el 3° la natibidad de nra sra con la mas y mejores 
figuras y gracejo posible el 4° cuando la birgen fue 
presentada en el templo el 5° el desposorio de nra 
sra con san joseph el 6° la salutacion del angel y 
encamacion de xpto el 7° la natibidad de el sehor 
el 8° la subida a los cielos de xpto y en el la birgen 
y sus discipulos el 9° el t rancit o de la birgen y 
subida a los cielos el 10° la santisima trinidad en 
la gloria coronando a la virgenyten 24 lienzos con 
24 birgenes de cuerpo entero plazo pasqua de 
flores de 1648. » 


144. 1647 (25 mai) Séville 

Francisco de Zurbarân signe un reçu à Luis Lôpez 
de Chabura, récemment arrivé du Pérou, de 1 000 
pesos (8 000 réaux) pour des peintures qui ont été 
vendues dans la ville de Los Reyes (Lima) au 
Pérou. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 8, 25 mai 1647 
(Lôpez Martinez, 1932, p. 224) : 

«Francisco de Zurbarân he recibido de luis lopez 
de chabura que agora bino de los rreynos del piru 
un mill pesos de a ocho rreales cada uno por otros 
tantos que me rremite antonio fajardo rresidente 
en la ciudad de los rreyes del piru prosedidos de 
pinturas que Ilebo de mi quenta para beneficiarla y 
benderla en ella de que me doy por pagado. » 


145. 1647 (1 er juillet) Séville 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân à Enri- 
que Nunez, habitant de Llerena, de recouvrer une 
dette de 40 000 maravédis (1 176 réaux) auprès de 
Juan Sânchez Moro, habitant de Montemolin, pour 
lui acheter avec cet argent 50 fanegas (2 500 litres) 
de blé et les envoyer à Séville pour les dépenses de 
sa maison. 

Archivo Histôrico Provincial, Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 8, 1 er juillet 1647 
(Lôpez Martinez, 1932, p. 224) : 

«francisco de çurbaran otorgo poder cunplido a 
enRique nunez Residente en la ciudad de llerena 
especialmente para que pueda pedir y cobrar de 
juan sanchez moro uzo de la uilla de monmolin 
todos los marabedis que se me deben hasta oy y 
debieren de aqui adelante de un censo de 40 000 
marabedis de principal quel dho juan sanchez 
moro me paga y para que pueda conprar con mis 


propios dineros en qualquier parte 50 fanegas de 
trigo y me las Remita a esta ciudad para el gasto 
de mi casa. » 


146. 1647 (13 septembre) Llerena 

Extrait des comptes de la paroisse de Nuestra 
Senora de la Granada à Llerena, faisant état du 
paiement de 17 050 réaux fait à Zurbarân pour 
l’exécution du retable de l’église (voir Document 
138). Ces comptes comportent également deux 
paiements de 110 réaux et 90 réaux à Manuel 
Rodriguez, peintre, pour sa participation à la 
dorure et à l’installation du retable. 

Archivo diocesano , Badajoz, Cuentas de la parro- 
quia de Nuestra Senora de la Granada de Llerena 
desde 1° de enero de 1643 hasta fin de diciembre de 
1646 , notaire Cristobal de Aguilar (Tejada Vizuete, 
1987, s.p., Documento n° 1) : 

«En la ziudad de Llerena en treze de settiembre 
de mill y seisçientos y quarenta y siete anos, su 
Merzed el sehor lizençiado Francisco de la Rocha, 
de el hâvito de Santtiago, vicario xeneral de la 
provinzia de Leon (...), mando parezer ante ssi a 
Francisco de Castro, maiordomo que a sido de la 
fâbrica de Nuestra Senora de la Granada desde 
primero de enero del aho pasado de mil y seisçien¬ 
tos y quarenta y très hasta fin de diziembre de 
seisçientos y quarenta y seis que son cuatro anos, 
y aviendo parezido para le tomar sus quentas de lo 
que a sido a su cargo y exsivido con papeles, se le 
tomô en la forma siguiente: 

CARGO 

Limosnas: mas dos mill y trezientos y sesenta y un 
reales de vellôn y ochenta y quatro de plata que 
montaron las limosnas demandas que hizieron 
vezinos desta ziudad para el dorado y pintura del 
retablo de Ntra. Sra. de la Granada en el aho 
pasado de quarenta y seis (...) 

Lampara: mas mill y sesenta y zinco reales en que 
se vendiô una lâmpara de plata de las de la yglesia 
mayor desta ziudad en virtud del auto del Sr Pro- 
visor desta provinçia, por quanto porpettizion que 
presento [texte manquant] el dicho Francisco de 
Castro ser nezesario para la paga del retablo y 
dorado delà Francisco Zurbarân, pintor, y no ser¬ 
vir la dicha lâmpara por no tener renta para 
azeite, la que pesso diez y ocho marcos y medio 
menos media onza por zertificaziôn que del dicho 
pesso dio Luis de Herrera, platero y contraste 
desta ziudad (...) 

DATA 

Dorado del retablo: mâs diez y siete mill y zin- 
quenta reales que pago a Francisco de Zurbarân, 
pintor, por el dorado y pintura del retablo de la 
yglesia mayor desta ziudad que son los mesmos en 
que se conzertô el dicho Francisco de Zurbarân el 
dicho dorado y pintura con esta dicha ziudad, que 
los reziviô [texte manquant] los quinientos y cin¬ 
quenta quando otorgo (...) y los catorce mil y 
ochocientos y setenta y cinco que le pago en dine¬ 
ros y mill y ziento y sesenta y cinco en una lâmpara 
de platta; constô de carta de pago otorgada por 
dicho Francisco de Zurbarân su fecha en esta ziu¬ 
dad a veinte de diziembre de quarenta y seis por 
ante Xpoval de Aguilar escrivano publico (...) 
Pintor: mâs ziento y diez reales que pago a 
Manuel Rodriguez, pintor por dorar dos atriles y 
las varandillas del altar mayor; constô de recivo 
de doze de diziembre de quarenta y seis 
Cohetes: mâs quarenta y siete reales y medio de 
quatro dozecenas de cohetes que se hizieron en 


zelebraziôn de la fiesta que se hizo quando se puso 
el retablo; constô de recivo de Antonio Rodriguez 
de veinte y nueve de diziembre de quarenta y 
seis (...) 

mâs treinta reales que pago a Juan Hernândez, 
asnero, de llevar el retablo a la Yglesia desde casa 
del pintor, después de dorado y pintado (...) 
Pintor: mâs noventa reales que pago a Manuel 
Rodriguez, pintor, por ayudar asentar el retablo, 
como tal pintor (...).» 


147. 1647 (23 septembre) Séville 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân à 
Antonio de Alarcôn, habitant de Lima, pour tou¬ 
cher le prix de douze Césars romains à cheval 
remis au capitaine Andrés Martinez afin qu’ils 
soient vendus au Pérou. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 8 (Lôpez Martinez, 
1932, pp. 224-225) : 

«francisco de surbaran otorgo que doy mi poder 
cunplido a antonio de alarcon uzo de la ciudad de 
lima de los rreynos del piru para que en mi nonbre 
y como yo mismo rresiba y cobre del capitan 
andres martinez todos los marabedis prosedidos 
de doze lienços de pintura de doze sesares rroma- 
nos a caballo de très baras menos quarta de alto 
que yo le entregue en esta ciudad de seuilla para 
que les llebase a las yndias y los bendiesse por mi 
quenta y me acudiesse con su balor y en caso que 
no los aya bendido los rresiba y benda a las perso- 
nas y por los mejores presios que pudiere auer y 
hallar my otorgue cartas de pago. » 


148. 1647 (23 septembre) Séville 

Francisco de Zurbarân signe un reçu au capitaine 
Juan de Valverde pour 300 pesos (2 400 réaux) 
d’acompte pour la commande du 22 mai 1647 (voir 

Document 143). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 14 (Lôpez Martinez, 
1932, p. 225) : 

«francisco de surbaran otorgo que doy carta de 
pago a el capitan juan de balberde rresidente en 
esta ciudad de 300 pesos en rreales de plata doble 
que me paga a quenta de lo que e de aber por los 
liensos y pintura questa a mi cargo hacer y entre- 
gar a el dho capitan en conformidad de la escrip- 
tura de concierto que otorgamos ante el présente 
escrib 0 publico en este présente aho. » 


149. 1647 (3 novembre) Séville 

Francisco de Zurbarân signe un reçu au capitaine 
Juan de Valverde pour 200 pesos (1 600 réaux) 
d’acompte pour la commande du 22 mai 1647 (voir 

Document 143). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 14 (Lôpez Martinez, 
1932, p. 225): 

« francisco de zurbaran maestro pintor otorgo car¬ 
ta de pago a el capitan joan de balberde passajero 
que bino del piru de 200 pesos a quenta de lo que 
montan los lienços de pintura que yo estoy obliga- 
do a hacer y entregar a el dho capitan como se 
contiene en la escritura de obligacion que passo 
este présente aho. » 


150. 1648 (4 février) Séville 

Pétition de Francisco de Zurbarân, «domicilié 
à Séville», aux administrateurs des Reales 
Âlcâzares pour faire prolonger après sa mort la 
jouissance de la maison louée «à vie» en 1645 
(voir Document 135*) au bénéfice de ses héritiers, 
en raison des aménagements importants et très 
coûteux (2 600 ducats, soit 28 600 réaux) qu’il a 
dû faire pour habiter cette maison. 

Biblioteca capitulary colombina , Séville. Collec¬ 
tion d’autographes léguée par J. Gestoso y Pérez, 
XLI, document n° 65, folios 367-368 (Montoto y 
Seda, 1921, p. 405, références d’archives et date 
précisées ici) : 

«Fran co de Zurbarân vezino desta ciudad, digo 
que yo tengo unas casas que la propiedad es des- 
tos Reales alcazares y las tomé de traspaso de don 
Matias de Cabieres el Racionero por dos bidas, a 
una de doha Maria de Cespedes monja en el con- 
vento de Sta Clara desta ciudad y la otra de un 
eredero que nombrare en precio cada un aho de 
sesenta y ocho mil maravédis y porque despues 
que las dichas casas se dieron de por vida a la 
susodicha gasto el dicho Racionero don matias de 
Cabieres mas de mil ducas. en mejores de las di¬ 
chas casas y io despues de aberlas tomado para 
poderlas abitar e gastodo en ellas mas de mil y 
seisçientos ducados poco mas o menos en que las 
e mejorado en aber ahadido piezas puesto rejas y 
ben ta nas y puer tas de salas nue bas y solerias 
y enmaderados nuevos por lo quai 
A b. S a pido y suplico mande se le siten las dichas 
casas y siendo cierto como lo es el gasto tan acesi- 
bo que contiene esta peticion se ponga en mi cabe- 
za y la de mi muger la bida corriente de la dicha 
doha Maria de Cespes. y se me den dos bidas mas 
de las que oy tengo pues es justicia que pido & 
Fran co de Zurbarân.» 

En marge : 

« Vean lo [illisible] 4 Febr°. » 


151. 1648 (9 février) Séville 

Acte de baptême de Juana Micaela, fille de 
Francisco de Zurbarân et de Leonor de Tordera, 
parrainée par Pedro Martinez de Soto, époux 
d’Ysabel Paula de Zurbarân. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de 
la cathédrale), Séville, Libro 40 de Bautismos , 
1647-1651, folio 69. Document inédit cité par 
A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
publié ici pour la première fois (Delenda, à paraî¬ 
tre en 1995): 

«En domingo nueve de febrero de mill y seisçien¬ 
tos quarenta y ocho anos y o el L do Pedro davila de 
Luna cura del sagrario desta santa Iglesia de Sll a 
baptice a Juana micaela hija de fran co de zurbaran 
y de doha Leonor de Tordera su muger su padrino 
pedro martinez de Soto uzo desta collacion 
Ldo Pedro Davilla de Luna.» 

En marge : 

«Ju“ micaela.» 


152. 1648 (8 mai) Séville 

Compte rendu d’un chapitre de la cathédrale 
demandant aux marguilliers de la fabrique de re¬ 
mettre «pour sa dévotion privée» au comte de 
Castellar (neveu et héritier du marquis Diego de 
Malagôn, mort en 1647) les panneaux peints de La 
Naissance du Christ qui étaient dans la chapelle 
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1648 (3 décembre) 


San Pedro, dont il est le commanditaire, puisqu’il 
va faire orner de peintures la chapelle, et qu’il a 
promis d’y mettre des grilles. 

Archivo de la Iglesia Catedral , Séville, Lihro 59 
de Autos capitulares , 1647-1648, folio 44. Publié 
ici pour la première fois (Caturla, 1994, p. 201) : 
«Este dia Mcindo el Caud° que los Sres oficiales de 
fabrica den al Conde del Castellar las tablas de 
Pintura del nasimtP de Christo n. Sr que estaban 
en la Capilla del Sr San P° de donde es patron el 
Conde por Marques de Malagon porque ba ador- 
nale la Capilla de Pinturas y a prometido ponerle 
Rexa y a pedido esta Pintura Por su debocion y 
porque es amigo del Caud°. » 

En marge : 

«Pintura al 
Conde de 
Castellar. » 





Document 153 


153. 


Séville 


Paiement à Francisco de Zurbarân «maître peintre 
d’images, domicilié à Séville, paroisse de Santa 
Maria» del 152 réaux par le comte de la Puebla de 
Maestre, «assistant et maître de camp général» 
(gouverneur royal) de Séville en acompte de ta¬ 
bleaux vendus et livrés à des époques diverses. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, Libro 3 de 1648, 
folio 563 recto et verso. Document inédit signalé à 
P. Guinard par C. Lôpez Martinez (Guinard, 1960 1 , 
p. 56 et p. 65, note 157), publié ici pour la première 
fois (Delenda, à paraître en 1995) : 

« Sepan quantos esta carta vieren como yo, 
Francisco de Çurbarân, maestro pintor de imaji- 
neria, vezino desta ciudad de Sevilla en la colla- 
ciôn de Santa Maria, otorgo y conozco que he 
rrescevido y rrescevi de el Excmo. sehor conde de 
la Puebla del Maestre, asistente y maestre de cam- 
po general desta ciudad de Sevilla y su tierra por 
Su Magestad, milly ciento y cinquenta y dos rrea- 
les en moneda de vellôn que son por quenta de 
mayor confia que Su Excelencia me debe de qua¬ 
dros que le he bendido y entregado en todos los 
tiempos passados hasta el dia de oy, los quales 
dichos mill y ciento y cinquenta y dos rreales he 
rrescevido de su Excelencia el dicho sehor conde 
en contado de que me doy por contento, pagado y 
entregado a mi boluntad, sobre que rrenuncio la 
exception y leyes etc. por quenta y prueva del 
rrescivo como en esto se contiene y de ellos le 
otorgo esta carta de pago que es fecha en Sevilla, 
en très dias del mes de diziembre de mill y seis- 
cientos y quarenta y ocho ahos, y el dicho otor- 
gante que yo el présente escrivano pûblico doy fee 
que conozco, lo firmô de su nombre en este regis- 
tro y fiueron testigos Juan Bautista de Avila y 
Pedro Gregorio de Avila, hermanos, de Sevilla. » 


154. 1649 (28 février) Buenos Aires 

Reçu signé à Buenos Aires par Felipe de Atienza 
Ibanez et Alvaro Gômez de Santa Maria au capi¬ 


taine Jorge de Castro pour une importante livrai¬ 
son de tableaux (quinze Vierges martyres, quinze 
rois et hommes illustres, vingt-quatre saints et pa¬ 
triarches, neuf paysages flamands), plus vingt-six 
livres de couleurs et divers pinceaux provenant de 
l’atelier de Zurbarân à vendre pour son compte à 
Buenos Aires (voir Document 189). 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, copie 
du reçu à la suite d’une réclamation de Zurbarân 
faite à Madrid le 28 septembre 1660 (Caturla, 1951, 

p. 28): 

«Decimos nos felipe de atiença ybahez y don 
Albaro gomez de S[an]ta Maria cy[ue] Recivimos 
del Capitan Jorxe de Castro de partida a los 
Reynos de espaha un caxon (...) con la pintura y 
dénias contenidas en las seys partidas de arriba 
las quales nos entregô el susod[\c]ho por quenta 
del S[eno]r fran[cis\co de Çurbaran v[ecin]o de 
Sevilla para que se bendan por su cuenta y nos 
obligamos a las bender abiendo ocasion, y de su 
procedido seguiremos la orden g[ue] nos diera 
d[\c]ho S[eno]rff[e]cho en buenos ayres a beyntey 
ocho de febrero de mil y seiscientos y quarenta y 
nuebe ahos philipe de Atiença Don Alvaro de 
S[an]/r/ Maria Gomez.» 

En marge : «H.» 


155. 1649 (8 juin) Séville 

Acte de décès de don Juan de Zurbarân, gendre de 
Jorge de Quadros. 

Archivo parroquial de Santa Cruz , Séville, Libro 
de Defunciones (Caturla, 1957, p. 283) : 

«En 8 de Junio de 1649 a ca se enterro en esta 
Yglessia D. Juan Zurbaran yerno de Jorge de 
quadros. De la sepolt a capa y doble... 17.» 

En marge : 

«Parroquia de Santa 
Cruz- 

Defunciones. 

D. Ju° Zurbaran. » 


156. 1650 (28 mars) Séville 
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Document 153 


Paiement à Francisco de Zurbarân, «peintre du roi, 
domicilié à Séville, paroisse de Santa Maria», 
d’une somme de 600 réaux par Pablo Guisarte, 
administrateur des impôts de la ville de Alcalâ de 
Guadaira, appartenant au marquis de Villanueva 
del Rio, pour les portraits «qu’il avait faits» des 
fils du marquis. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 21, Libro 1 de 1650, 
folio 669. Document inédit communiqué par 
C. Lôpez Martinez à P. Guinard (Guinard, 1960 \ 
p. 56 et p. 65, note 158). M.L. Caturla en donne 
partiellement le texte (Caturla, 1994, p. 272), com¬ 
plété ici (Delenda, à paraître en 1995) : 

«Sepan quantos esta carta vieren como yo, 
Francisco de Çurbarân, pintor de ymajeneria, ve¬ 
zino desta ciudad de Sevilla en la collaciôn de 
Santa Maria, otorgo y conosco que e rrecebido y 
rrecebi de don Pablo Guisarte, administrador de 
las alcabalas de la villa de Alcalâ de Guadaira 
pertenesientes a el Sr marqués de Billanueba del 
Rio, seiscientos rreales de vellôn por cartas que 
por libramiento del sehor don Carlos de Bargas y 
Eraso [?] oydor desta real Audiencia ante Antonio 
Gonzâlez de Abellaneda, escribano, su fecha en 
veinte y seis deste mes y aho me los han librados 


158*. 


1651 (18 mai) 


Séville 



Document 156 


Requête de Francisco de Zurbarân au marquis de 
San Miguel, adjoint au maire des Reales Alcâza- 
res, demandant qu’on lui rembourse les dépenses 
qu’il a effectuées pour l’aménagement de la mai¬ 
son qu’il leur a louée (voir Documents 135* et 
150). Expertise de la maison de Zurbarân par 
Sebastiân de Retuerta, maestro mayor de F Alcâzar, 
Alonso Alemân, comptable, Juan Arias, alguacil. 
Les travaux effectués par le peintre sont estimés à 
12 580 réaux. Environ 5 000 réaux sont remis à 
Zurbarân. 


Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , notaire Espinosa (Calzada, 
Santa Marina, 1929, p. 27). 


159*. 1651 (31 mai) Séville 

Francisco de Zurbarân et son épouse Leonor de 
Tordera cèdent le bail de leur maison à Manuel 
Diaz (voir Document 163). 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales (Calzada, Santa Marina, 
1929, p. 27). 


para que se me paguen del prosedido de las dichas 
alcabalas por los mesmos que se me los an debien- 
do del balor de unos rretratos que yo hise de los 
hijos del dicho sehor marqués de Billanueba como 
parese del dicho libramiento que original se entre¬ 
gô con esa su carta de pago por quanto en su 
birtud e rresebido los dichos seiscientos rreales en 
bellôn de por contado y son en mi poder de que me 
doy por pagado y rrenunsio las leyes de la pecunia 
y entrego como en ellas se contiene y dellos le 
otorgo esta carta de pago que es fecha en Sevilla 
en veinte y ocho dias deel mes de marso de mill y 
seiscientos y sinquenta ahos y el otorgante, que yo 
el escribano publico dov fee que conosco, lo firmô 
de su nombre en este rregistro, testigos Fransisco 
Rromero y Tomâs Carrasco, escribanos. » 


157. 1650 (9 avril) Séville 

Acte de baptême de Maria, fille de Francisco de 
Zurbarân et de Leonor de Tordera, parrainée par 
Carlos de Chazaretta. P. Guinard a cru qu’il s’agis¬ 
sait d’un fils, Marcos (Guinard, 1960 1 , p. 54); 
erreur reprise depuis par divers auteurs et rectifiée 
ici. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de 
la cathédrale), Séville, Libro 40 de Bautismos, 
1647-1651, folio 195 verso. Document inédit cité 
par A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
publié ici pour la première fois (Delenda, à paraî¬ 
tre en 1995): 

«En sauado nueve de Avril de mill y seiscientos y 
sinquenta ahos yo el L do Sevastian deuesa ferrer 
Cura del Sagrario délia S ü yg sa de sevilla Baptise 
A maria hija de Fran co de surbaran y de D a 
Leonor de tordera su mugerfue su padrino Carlos 
de Chasarreta 

el Ldo Sébastian devesa ferrer.» 

En marge : 

«Maria.» 


160*. 1651 (30 juin) Séville 

Lors d’une instance, Jerônimo de Tordera déclare 
son gendre Francisco de Zurbarân absent de 
Séville. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales (Calzada, Santa Marina, 
1929, p. 27). 


T 



Document 161 


161. 1652 (4 janvier) Séville 

Francisco de Zurbarân, bien que déclaré «absent», 
est reçu frère de la confrérie de la Sainte-Charité. 

Archivo del Hospital de la Santa Caridad, Séville, 
Libro nuevo donde se asientan los hermanos de la 
Cofradia de la Santa Caridad , folio 44. Docu¬ 
ment inédit signalé par D. Angulo iniguez à 
M.L. Caturla (Caturla, 1994, p. 211 et Delenda, à 
paraître en 1995) : 

«Fran co de Zurbaran fue recevido por hermano de 
la Santa Cofradia en 4 de enero de 652. » 

En marge : «Aussentte. » 



' &OWU.CO 'JRj63b_cS, 

V fln".-3 n»> 0 Z-^- r. 

X'?w 4 a/>«iWav\ c<L/ . * 

--Jun. O. 7aW CÇijjjkZïH 

Tifraj 

ÛU 

taSs?» I T#* 

G'», v£rC 


•n. uitfüt. O iêMfû Qt ITUfC 

Wœ* " a 

— Ulk^ry/JS h 

— 0n*:en»<M 

nu«U: 

«-t. . ibrwn. Qi 

—^ . cuuK* i 

—~ 

— LLCvr Ocu^ 


f/ton ï* 




j/i - 

a v ^ u srrj 


'tï- ï QiAl O'xAol 


Document 162 


162. 1652 (24 mars) Séville 

Compte rendu d’une procession de la confrérie de 
la Sainte-Charité à laquelle Francisco de Zurbarân 
participe. 

Archivo del Hospital de la Santa Caridad , Séville, 
Libro de cabildos , 1619 à 1671, folio 35 recto et 
verso. Document inédit signalé par D. Angulo 
Iniguez à M.L. Caturla (Caturla, 1994, p. 211 et 
Delenda, à paraître en 1995) : 

«En Sevilla, en Domingo de Ramos, veinte y cua- 
tro de março de mill y seicientos cincuenta y dos 
nos juntamos los S res oficiales y hermanos de la 
Santa Caridad (...) para salir en compania a ganar 
el santo jubileo.» 

Suivent la description de la procession et la liste 
des membres participants. En dernier lieu figure : 
«F ran co Zurbarân.» 


163. 1652 (31 mai) Séville 

Reçu de Francisco de Zurbarân à Manuel Diaz (et 
non Manuel Guias, comme transcrit R Guinard) 
pour 16 000 réaux restant des 22 000 réaux par 
lequel il lui a cédé «la maison sise à la Lonja et qui 
appartient aux Alcazares Viejos» (voir Document 
159). 
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Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16. Document inédit 
signalé à P. Guinard par C. Lôpez Martinez 
(Guinard, 1960 1 , p. 57 et p. 65, note 162, texte 
partiellement reproduit par Caturla, 1994, p. 210) : 
«(...) las casas que son en fiente de las espaldas de 
la lonja que la propriedad de ella es de los alcaza- 
res rreales. » 


164*. 1653 Séville 

Francisco de Zurbarân loue à trois voisins sa mai¬ 
son du numéro 15 calle San Gregorio, propriété 
de l’Alcâzar: la boutique à Gaspar de Espinosa; 
le four à pain et deux pièces à Jean Porta, «le 
Français»; une pièce dans la maison à Manuel 
Monroy. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales (Calzada, Santa Marina, 
1929, p. 31). 


165. 1653 (8 novembre) Séville 

Acte de baptême d’Eusebio, fils de Francisco de 
Zurbarân et de Leonor de Tordera, parrainé par le 
chanoine Bernardo de Estrada. 

Archivo parroquial del Sagrario (paroisse de 
la cathédrale), Séville, Libro 41 de Bautismos , 
1651-1655, folio 115. Document inédit cité par 
A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
publié ici pour la première fois (Delenda, à paraî¬ 
tre en 1995): 

«En sabado ocho de noviembre de milly seiscien- 
tos y sinquenta très ahosyoel D or D. Luis deaillen 
y quadros Cura del Sagrario desta S ttl Ig sa de 
Sévi lia Baptice a eusevio hijo de fran co de 
Surbaran y de Leonor de tordera su muger que su 
padrino D on Bernardo deestrada Canonigo desta 
Santa Iglesia supra 
D ()r D. Luis de Ai lien y quadros.» 

En marge : 

« Eusevio . » 


166. 1655 Séville 

Protocolo (Annales) de la chartreuse Santa Maria 
de las Cuevas de Séville d’après lequel le père 
prieur du monastère, Dom Blas Dominguez, entre¬ 
prenant d’importants travaux pour embellir la 
sacristie, fit venir «le célèbre Zudbaran [s/c] pour 
les trois peintures principales». Ce document a 
été contesté, notamment par M.L. Caturla (voir 
pp. 35-36), car il s’agit d’une copie de 1744 par 
Dom José Martin Rincôn, chartreux de Santa 
Maria de las Cuevas, des annales des trois pre¬ 
miers siècles de ce monastère, dont certains volu¬ 
mes ont été endommagés par une crue du 
Guadalquivir. 

Real Academia de la Historia , Madrid, Protocolo 
de el monasterio de Nra. S a Santa Maria de las 
Cuevas. Tomo primero. Anales de los Très Prime- 
ros Siglos de su Fundaciôn , Séville, 1744, folio 
644. Révélé par le marquis de San José de Serra en 
1934 lors de son discours d’admission à Y Acade¬ 
mia de Bel las Artes de Santa Isa bel de Hungria de 
Séville (Serra y Pickman, Hernandez Diaz, 1934, 
pp. 19—20, fac-similé dans Baticle, 1988 1 , p. 247 et 
Caturla, 1994, p. 36) : 


«Para los très lienzosprincipales [de la Sacristia], 
hizo venir à el célébré Zudbaran [sic], que esmerô 
en ellos la valentia de su dibujo y la ternura de su 
pincel y colorido, cuias figuras de Monjes son ver- 
daderos retratos de el Padre D n . Blas Dominguez y 
su Vicario D". Martin Infante, oficiales ô padres 
antiguos. » 


167. 1655 (16 janvier) Séville 

Contrat de location pour une durée de deux ans et 
pour la somme de 50 réaux par mois d’un four à 
pain et son logement sis corral de San Gregorio 
à Francisco Borio, boulanger, par Francisco de 
Zurbarân, domicilié à Séville, paroisse de Santa 
Maria. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, 1655, Libro 1 de 
1655, folio 157 (Kinkead, 1983, p. 308, docu¬ 
ment 1) : 

«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Francisco de Zurbarân vecino de esta ciudad de 
Sevilla en la colaciôn de Santa Maria otorgo y 
conosco que arriendo y doy en arrendamiento a 
Francisco Borio hornero un horno de cocer pan 
con su vivienda que yo tengo en la coral que lla- 
man de San Gregorio que son en esta dicha ciudad 
en la dicha colaciôn el quai dicho horno y vivien¬ 
da le arriendo y doy en el dicho arrendamiento por 
tiempo de dos aiïos (...) por precio en cada mes de 
cinquenta reales (...) hecha la carta en Sevilla en 
diesiseis dias del mes de enero de 1655 (...)» 


168. 1655 (27 février) Séville 

Contrat de location pour une durée de trois ans et 
pour la somme de six ducats (66 réaux) par mois 
d’une «tajon con trèspiedras» avec deux pièces et 
dépendances à Antoine Martin, «de la nation fran¬ 
çaise», par Francisco de Zurbarân, domicilié à 
Séville, paroisse de Santa Maria. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, Libro 1 de 1655, 
folio 450 (Kinkead, 1983, pp. 308-309, docu¬ 
ment 2) : 

«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Francisco de Zurbarân maestro pintor vecino de 
esta ciudad de Sevilla en la colaciôn de Santa 
Maria otorgo y consco que arriendo (...) a Antonio 
Martin de naciôn fiancés vecino de esta dicha ciu¬ 
dad en la dicha colaciôn que estâ présente una 
tajôn con très piedras y dos aposentos y lo dénias 
pertenecientes a ella que yo tengo en esta dicha 
ciudad en la calle de San Gregorio las cuales le 
arriendo (...) por tiempo de très aiïos (...) por pre¬ 
cio en cada mes de seis ducados (...) hecha la 
carta en Sevilla en veintisiete dias del mes de 
febrero de 1655 (...)» 


169. 1655 (12 mars) Séville 

Contrat de location pour une durée de trois ans et 
pour la somme de 71 réaux par mois d’une maison 
avec boutique calle San Gregorio à Juan Gonzâlez, 
traiteur, par Francisco de Zurbarân, domicilié à 
Séville, paroisse de Santa Maria. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, Libro 1 de 1655, 
folio 491 (Kinkead, 1983, p. 309, document 3) : 


«Sepan cuantos esta carta vieron como yo Fran¬ 
cisco de Zurbarân maestro pintor vecino de esta 
ciudad en la calle de San Gregorio en la colaciôn 
de Santa Maria otorgo y conosco que arriendo (...) 
a Juan Gonzâlez tratante vecino de esta dicha ciu¬ 
dad que estâ présente unas casas que al présente 
vive el susodicho con su tienda y lo dénias que le 
pertinecen que son en esta dicha ciudad en la calle 
de San Gregorio las cuales le arriendo (...) por 
tiempo de très ahos (...) por precio en cada mes de 
setentay uno reales (...) hecha la carta en Sevilla 
en doce dias del mes de marzo de 1655 (...)» 


170. 1655 (8 mai) Séville 

Contrat de location pour une durée de deux ans et 
la somme de 2 500 réaux par an d’une maison 
d’habitation située calle del Rosario, paroisse de la 
Magdalena à don Francisco de Salas Infante 
par Francisco de Zurbarân, domicilié à Séville, 
paroisse de Santa Maria. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, Libro 2 de 1655, 
folio 396 (Kinkead, 1983, p. 309, document 5): 
«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Francisco de Zurbarân maestro pintor vecino de 
esta ciudad de Sevilla en la colaciôn de Santa 
Maria otorgo y conosco que arriendo y doy en 
arrendamiento a don Francisco de Salas Infante 
vecino de esta dicha ciudad unas casas principa¬ 
les queyo tengo que son en esta dicha ciudad en la 
calle del Rosario colaciôn de la Magdalena las 
cuales le arriendo (...) por tiempo de dos ahos (...) 
por precio en cada uno de los dichos dos ahos de 
dos mill quinientos reales (...) hecha la carta en 
Sevilla en ocho dias del mes de mayo de 1655 (...)» 


171. 1655 (20 août) Séville 

Francisco de Zurbarân, domicilié à Séville, pa¬ 
roisse de Santa Maria, signe un reçu à Juan 
Gonzâlez, traiteur, pour une somme de 1 278 réaux 
correspondant à dix-huit mois du loyer de la mai¬ 
son avec boutique de la calle San Gregorio. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 16, Libro 2 de 1655, 
folio 558 (Kinkead, 1983, p. 309, document 4): 
«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Francisco de Zurbarân maestro pintor vecino de 
esta ciudad de Sevilla en la colaciôn de Santa 
Maria otorgo y conosco que he recibido y recibe 
de Juan Gonzâlez tratante vecino de esta dicha 
ciudad mill dos cientos setenta y ocho reales en 
moneda de vellôn los cuales me paga por el arren¬ 
damiento corrida y que correre de dieciocho me- 
ses que se cumpliran por fin del mes de junio del 
aho que viene de 1656 de las casas y tienda le 
tengo arrendados en que al présente vive el suso¬ 
dicho que son en esta dicha ciudad en la calle y 
coral de San Gregorio (...) hecha la carta en 
Seville en veinte dias del mes de agosto de 
1655 (...)» 


172. 1655 (2 novembre) Séville 

Acte de baptême d’Agustina Florencia, fille de 
Francisco de Zurbarân et de Leonor de Tordera, 
parrainée par Jerônimo de Tordera. 


Archivo t parroquial del Sagrario (paroisse de 
la cathédrale), Séville, Libro 42 de Bautismos , 
1655-1660, folio 1 verso. Document inédit cité par 
A.M. Calzada et L. Santa Marina (1929, p. 22), 
publié ici pour la première fois (Delenda, à paraî¬ 
tre en 1995): 

«En martes dos de noviembre de mill y seiscientos 
y cinquenta y cinco ahos yo el doctor D. jazinto 
mexia de bargas machuca cura del Lag () desta sau¬ 
ta iglesia m or de Sevil a Baptice agustina Floxenzia 
hija de Fran co de surbaran y de d° leonor de 
Tordera su mujer fiue su padrino Geronimo de 
Tordera v° de Magdalena fecho V se Supra 
D or D. Jacinto Mexia de vargas y machuca.» 

En marge : 

«Agustina Floxenzia . » 


173. 1656 Séville 

Recensement de la famille de Francisco de 
Zurbarân calle de los Abades l a , maison 267. 

Archivo del Palacio arzobispal, Séville (Montoto 
y Seda, 1921, p. 403): 

«Casa 267 

Francisco de Zurbaran 
Doua Leonor de Torderas 
d na Josefa de Soto 
d na Francisco Vasquez 
juan Martinez 
Juan de la Puebla 
Ana Maria.» 


174*. 1656 (5 novembre; décembre) Séville 

Francisco de Zurbarân et sa femme Leonor de 
Tordera sont poursuivis pour des arrérages de 
loyer d’un an. On retient les loyers de leurs sous- 
locataires et on saisit différents biens qui n’ont pas 
trouvé d’acquéreur à la vente aux enchères décidée 
alors. 

5 novembre. Le notaire Pedro Caballero cite le 
peintre et sa femme à leur domicile. 

Décembre. Un mandat de saisie est lancé pour la 
dette échue en août plus 700 maravédis (20 réaux) 
de frais. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales. Documents non publiés, ci¬ 
tés par A.M. Calzada et L. Santa Marina sans réfé¬ 
rences d’archives (1929, p. 31) et non retrouvés 
(Kinkead, 1983, p. 305). 


175. 1657 Llerena 

Témoignage de Manuel Rodriguez, «peintre âgé 
de cinquante-cinq ans» lors d’un litige entre les 
héritiers Morales où il déclare «avoir vécu autre¬ 
fois, y apprenant le métier de peintre», dans la 
maison de Francisco de Zurbarân, «peintre» et 
Beatriz de Morales, «son épouse». 

Archivo municipal , Llerena, 1657 (Caston, 1947, 
p. 440, sans références d’archives) : 

« Que sabe que el dicho Cristôbal Nuhez de Soria 
es hijo legitimo de Cristôbal Nuhez de Soria y de 
Leonor Rodriguez de Morales y como a tal vio este 
testigo que lo trataban los dichos sus padres y en 
tal opinion fué siempre habido y tenido y comun- 
mente reput ado, sâbelo este testigo por haberlo 
visto asi ser y pasar algunas veces que Francisco 
de Zurbarân, pintor, y Beatriz de Morales, su mu¬ 
jer, en cuya casa este testigo vivia aprendiendo el 
dicho oficio de pintor, lo enviaban a la dicha villa 


de Guadalcanal a casa de los susodichos con al- 
gunos recados. » 


176. 1657 (5 mai) Séville 

Dona Maria de Rojas loue une maison pour 
la somme de 22 réaux par mois. Francisco de 
Zurbarân, «maître peintre, domicilié à Séville», se 
porte garant auprès du propriétaire Jerônimo 
Rodriguez Enriquez. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 12, 1657 (Lôpez 
Martinez, 1932, p. 225): 

«dona maria de rrojas recibo arrendadas unas 
casas en precio de 22 rreales cada mes e yo 
francisco de surbaran maestro pintor uzo de esta 
dha ciudad como su fiador me obligo alpago de la 
obligacion a geronimo Rodriguez enrriquez dueho 
de la casa. » 


177. 1657 (14 octobre) Séville 

Contrat de location à vie pour la somme de 1 300 
réaux par an d’une maison sise à Séville, calle de 
Abades, à dona Leonor de Tordera, «épouse légi¬ 
time de Francisco de Zurbarân, peintre d’images, 
domiciliée dans cette ville» ainsi qu’à Manuela de 
Zurbarân, «sa fille légitime, âgée de plus ou moins 
sept ans», par le chapitre de la cathédrale, proprié¬ 
taire de ladite maison. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 19, Libro 3 de 1657, 
folios 944-952. J.A. Ceân Bermudez (1800, VI, 
p. 45) cite un document, daté du 14 décembre 1657, 
qui se trouverait à Y Archivo del Palacio arzobis- 
pal (Viniegra, 1905, p. 17) où le chapitre de la 
cathédrale loue à vie la maison de la calle de 
Abades à une fille de Zurbarân (Kinkead 1983, 
p. 309, document 6) : 

«Sepan cuantos esta carta vieron como nos los 
contadores de la Santa Iglesia de esta ciudad de 
Sevilla (...) en nombre y en voz de los sehores Dean 
y Cabildo de la dicha Santa Iglesia (...) otorgamos 
y conocemos que arriendamos à dona Leonor de 
Tordera mujer légitima de Francisco de Zurbarân 
pintor de imagineria vecina de esta dicha ciudad 
unas casas principales (...) que los dichos sehores 
Dean y Cabildo tienen en esta dicha ciudad en la 
calle de Abades que son los mismos que ténia en 
arrendamiento don Juan Ponce de Vera racionero 
en la dicha Santa Iglesia (...) para desde el dicho 
dia très de octubre de este dicho présente aho de 
1657 en adelante por los dias de su vida por los de 
la vida de dona Manuela de Zurbarân su hija légi¬ 
tima de edad de siete ahos poco mas o menos por 
precio en cada aho de mill très cientos reales de 
moneda de vellôn (...) hecha la carta catorce dias 
del mes de octubre de 1657 (...)» 


178. 1657 (15 octobre) Séville 

Francisco de Zurbarân signe comme témoin du 
codicille du testament de Diego Lôpez Bastas 
«maître apothicaire, domicilié à Séville paroisse 
de Santa Maria». 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 11, Libro 2 de 1657, 
folios 636-637 (Kinkead, 1983, p. 309, docu¬ 
ment 7) : 

«En el nombre de Dios sepan cuantos esta carta 
vieron como yo Diego Lôpez Bastas maestro boti- 


cario vecino de esta ciudad de Sevilla en la cola¬ 
ciôn de Santa Maria la Mayor estando enfermo y 
en mi justizo y entendimento natural (...) yo tengo 
hecho mi testamento ante el présente escribano 
püblico en trece dias del mes de junio del aho 1649 
otorgo que hago mi codicilio en la manera si- 
guiente (...) y testigos estando en la casa de la 
morada del dicho otorgante a quince dias de octu¬ 
bre de 1657 (...) Francisco de Zurbarân (...)» 


179. 1658 Séville 

Recensement de la famille de Francisco de 
Zurbarân calle de Abades, «face aux galeries du 
palais archiépiscopal à main droite en montant à 
San Alberto, maison 262». 

Archivo del Palacio arzobispal, Séville (Montoto 
y Seda, 1922, p. 13) : 

«Calle de Abbades fiente de las galerias de 

la casa arzobispal, mano derecha subiendo a san 

alberto 

262 casas 

Fran co survarân 

Dona Leonor de Torderas 

Dona josepha de Sotomaior 

Ant° Ximenez 

Ju de la Puebla 

M. a de los reies. » 


180. 1658 (4 janvier) Séville 

Contrat de location pour une durée de «deux vies» 
et pour la somme de 2 300 réaux par an d’une 
maison sise à Séville à don Antonio de Céspedes 
y Velasco et Marcos Losano par Francisco de 
Zurbarân et dona Leonor de Tordera, «son épouse 
légitime», domiciliés à Séville, paroisse de Santa 
Maria la Mayor. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 8, Libro 1 de 1658, 
folios 9-10 (Kinkead, 1983, p. 309, document 8) : 
«Sepan cuantos esta carta vieron como nos 
Francisco de Zurbarân y dona Leonor de Tordera 
su mujer légitima vecinos de esta ciudad de Sevilla 
en la colaciôn de Santa Maria la Mayor (...) otor¬ 
gamos y conocemos en favor de don Antonio de 
Céspedes y Velasco caballero de la Orden de 
Santiago vecino de esta dicha ciudad y Marcos 
Losano veedor y contador del Real Alcâzar (...) 
le arrendo al dicho don Antonio de Céspedes y 
Velasco por tiempo de dos vidas (...) las casas 
principales que tengo en la dicha ciudad (...) por 
precio de dos mill très cientos reales de renia cada 
aho (...) hecha la carta en Sevilla en quatro de 
enero de 1658 (...)» 


181. 1658 (4 juillet) Penaranda de Bracamonte 

Reçu de la fabrique de l’église San Miguel de 
Penaranda pour la remise de deux grandes pein¬ 
tures avec leur cadre, une Nativité et une Annon¬ 
ciation envoyées par Gaspar de Bracamonte, m e 
comte de Penaranda. 

Archivo parroquial de San Miguel , Penaranda de 
Bracamonte, Libro de fâbrica , 1655-1658, folios 
193 verso et 194 (Caturla, 1964], p. 54): 

«Dos imagenes grandes con sus marcos, El uno 
del Nazimiento, el oltro de la Encarnazion que 
invia el Conde mi Sehor.» 
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182. 1658-1664? (27 septembre) Madrid 

Lettre autographe de Francisco de Zurbarân à 
Bartolomé Murillo retrouvée au verso d’un dessin 
de Murillo (une Immaculée Conception ) acquis en 
1984 par le musée du Prado, où il est question de la 
remise d’une somme d’argent (32 ou 82 pesos). 
Une partie de la lettre manquant, le texte reste 
confus. 

Museo del Praclo , Madrid (Angulo Iniguez, 1962, 
p. 234): 

«(...) mucho senti que c (...) [d e?]scuidase (...) la 
letra de los 32 [ou 82] pesos dijome la abia ev[cri- 
to?] afulano digo antonio pacheco que los diese y 
abia me dicho que a domingo estensor y diciendo- 
selo o que me diese el dinero lo librariayo alla me 
dio para domingo estensor esos dos renglones que 
dice bastaran. Vd. me abise luego su efet[ol] y me 
mande en que le sirba aqui en nuestro sfehor?] 
como deseo de Madrid 27 de septiembre de 1 (...) 
Muchos recaudos al Sr. don Lorenço. 

S r bartolomé Morillo. Fran co Zurbarân . » 


183. 1658 (23 décembre) Madrid 

Témoignage de Francisco de Zurbarân Salazar en 
faveur de Diego de Silva Velâzquez pour l’enquête 
en vue d’obtenir l’habit de l’ordre de Santiago, 
dans lequel Zurbarân déclare «résider à Madrid 
depuis sept mois» et connaître Velâzquez depuis 
«quarante années». 

Archivo Histôrico National, Madrid, Information 
nés de las calidades de Diego de Silva Velâzquez, 
Aposentador de Palacio y ayuda de câmara de su 
Magestad, para el hâbito que pretende de la Orden 
de! Sehor Santiago , témoignage 86, folios 46-48 
(Cruzada Villaamil, 1874, II, pp. 106-107 et Varia 
Velazqueha, 1960, II, pp. 329-330): 

«En dicha Villa, dicho dia mes y aho dichos se 
Recibio por testigo a Francisco Çurbaran Salazar, 
natural de Fuente de Cantos en la prouincia de 
Leon en Estremadura y Vecino de la ciudad de 
Seuilla Residente en esta Villa de siete meses a 
esta parte, el quai juro en forma de derecho y pro- 
metio decir la Verdad en lo que supiere y lefuere 
preguntado. Y hauiendolo sido al thenor de lo cita- 
do dixo que conoce a Diego de Situa Velâzquez 
pretendiente que es de la Orden de Santiago y 
ayuda de camara de su Magestad y su aposenta¬ 
dor de palacio quarenta ahos ha y que a conocido 
a sus padres, Juan Rodriguez de Silua y Doua 
Geronima Velâzquez, a quien tiene por natural de 
la ciudad de Seuilla porque asi lo aoido y enten- 
dido publicamente sin contradicion alguna y 
que aunque no conocio a los abuelos paternos de 
dicho pretendiente, saue se llamaron Diego 
Rodriguez de Silua y doha Maria Rodriguez, y que 
eran de nation Portuguesa de la ciudad de Oporto 
en el Reino de Portugal, que de los abuelos mater- 
nos no saue sus naturalezas a no es por mayor que 
eran de Jente muy principal: que a todos los nom- 
brados los tiene por lexitimos de matrimonio sin 
Vastardia ni naturalezay de los que no conocio no 
a oido cosa en contrario que tambien los tiene a 
todos los Referidos por limpios xpistianos Viexos 
sin Raza alguna de judio moro o converso en nin- 
gun grado por apartado y Remoto que sea y que a 
ninguno de ellos ni a otro alguno de sus Ascen¬ 
dantes les toque y pueda tocar penitencia prision 
ni delatacion por el tribunal de la Inquisition 
ni otro alguno por ningun defecto ni crimen come- 
tido con nuestra santa fee. Antes saue que en la 


familia del pretendiente hauido familiar de la In¬ 
quisition de Seuilla ansi por el apellido de Silua 
como por el de Velasquez, y que no se acuerda de 
los nombres ni del grado que tenian con el preten¬ 
diente a quien tanuien tiene y a los dichos sus 
padres y abuelos por nobles é hijos dalgo al Vso 
fueroy costumbre de espana, porque la estimation 
y lustre con que se an portado pretendiente y pa¬ 
dres y abuelos es muy notoria, y de que los dichos 
Diego Rodriguez vienen de dicha ciudad de oporto 
a dicha ciudad de Seuilla y que eran de la familia 
de los Siluas de dicha ciudad de oporto que ay 
entre duero y miho y de lo mas calificado noble y 
lustroso de aquel Reyno y en esta opinion estan 
tenidos y Reput ado s en dicha Ciudad de Seuilla 
sin contradicion alguna como es publico y notorio 
en ella, y que no tuvieron los dichos oficios Vil ni 
mecanico ni Vaxo de los que comprende la sexta 
pregunta porque como adeclarado de los padres 
que conocio los Vio siempre tratarse con mucho 
lustre y estimation, y de los abuelos tiene noticia 
se tratauan y sustentauan de la misma suertey en 
cuanto al pretendiente dice que ni en dicha ciudad 
de Seuilla ni en esta corte a tenido qficio ninguno 
sino es el del pintor de su Magestad que a cuidado 
y cuida del aliho de su Real palacio sin que jamas 
se le haya conocido tener tienda ni aparador como 
otros pintores, que siempre a tenido la estimation 
que aora, como es notorio y publico en esta corte y 
como lo es en dicha ciudad de Seuilla sin contradi¬ 
cion alguna y qua si hubiera algo en contra de lo 
que dice el testigo lo supiera por hauer muchos 
ahos que conoce al pretendiente y sus padres lo 
quai es la Verdad deuaxo del juramento hecho en 
que se afirmo leyosele se dicho Ratificose en el y le 
firmo hauiendo dicho no tocarle las generales de 
la ley y ser de edad de sesenta ahos poco mas o 
menos. 

Francisco de Çurbaran 
Salazar. » 


184. 1659 Séville 

Recensement de la famille de Francisco de 
Zurbarân calle de Abades. Leonor de Tordera et 
une «doha Manuela Zurbarân» sont recensées 
dans la maison du peintre, absent. 

Archivo del Palacio arzobispal , Séville (Montoto 
ySeda, 1922, p. 13): 

«Calle de Abbades frente de las galerias de las 
casas arzobispales mano derecha subienda a San 
Alberto. 

270 casa del rincon: 

D. a Leonor de Torderas 
D. a Manuela Surbaran 
M. a de los reies 
Ana Maria.» 


185. 1659 (10 juin) Madrid 

Pouvoir concédé conjointement par Francisco de 
Zurbarân Salazar «domicilié à Séville» et doha 
Leonor de Tordera, «son épouse légitime, résidant 
actuellement à Madrid, calle de Las Carretas, pa¬ 
roisse de Santa Cruz», à Jerônimo de Tordera et au 
capitaine Pedro Martinez de Soto, domiciliés à 
Séville, afin qu’ils puissent toucher toutes sommes 
dues au ménage et louer à leur convenance leur 
maison. 

Archivo Histôrico de Protocolos, Madrid, Proto- 
colo 4234, notaire Pedro de Soto Barrio. Copie du 


document à Archivo Histôrico Provincial , Séville, 
section Protocolos notariales, qficio 18, Libro 2 de 
1659, folios 64-69. Document madrilène commu¬ 
niqué à M.L. Caturla par M.T. Baratich (Caturla, 
1994, p. 231 ; copie sévillane publiée par Kinkead, 
1983, p. 309, document 9) : 

«Sepase por esta publica escritura de poder vie- 
ron como nos Francisco de Zurbarân Salazar 
vecino de la ciudad de Sevilla y doha Leonor de 
Tordera su mujer légitima residentes al présente en 
esta corte y villa de Madrid en la colaciôn de 
Santa Cruz en la calle de las Carretas con licencia 
que yo la dicha doha Leonor pido al dicho mi 
marido para otorgar esta escritura y yo el dicho 
Francisco de Zurbarân se la doy de ella usando 
ambos a dos de por un acuerdo y conformidad 
damos todo nuestro poder (...) a Jerônimo Tordera 
y al Capitân Pedro Martinez de Soto vecinos de la 
dicha ciudad de Sevilla (...) para que por nosotros 
y en nuestro nombre (...) recibany cobren de todos 
y cualesquieras personas (...) de la dicha ciudad y 
otraspartes todas las sumasy cantidades de mara- 
vedises y otras cosas que nos deben (...) j' asi se lo 
damos que puedan arrendar y arrienden las casas 
que tenemos en la dicha ciudad a la persona o 
personas y por tiempo y precio que les pareciere 
(...) y para que de todo lo que cobraren otorguen 
cartas depagoyfiniquito a los quepagaren (...) en 
la villa de Madrid a diez dias del mes de junio 
de 1659 (...)» 


186. 1659 (24 juin) Madrid 

Pouvoir concédé conjointement par Francisco 
de Zurbarân y Salazar et doha Leonor de Tordera, 
son épouse, «résidant à la Cour de Madrid», à 
Domingo Lôpez, «domicilié à Séville», afin qu’il 
se désiste en leur nom de leur maison de la pa¬ 
roisse de la Magdalena, «louée à vie», en faveur 
du «couvent, du prieur et des religieux» de San 
Jerônimo hors les murs de Séville. 

Archivo Histôrico Provincial, Séville, section 
Protocolos notariales, qficio 18, Libro 2 de 1659, 
folios 59-60 (Kinkead, 1983, p. 310, docu¬ 
ment 11) : 

«Sepase como nos Francisco de Zurbarân y 
Salazar y doha Leonor de Tordera su mujer resi¬ 
dentes en esta corte y villa de Madrid premisa la 
licencia en derecho necesaria para el otorga- 
miento de esta escriture que yo el dicho Francisco 
de Zurbarân doy a la dicha mi mujer otorga- 
mos que damos todo nuestro poder cumplido a 
Domingo Lôpez vecino de la ciudad de Sevilla (...) 
para que en nuestros nombres y representando 
nuestras personas haga délation y desestimiento 
de las casas que tenemos de por vida en la dicha 
ciudad en la colaciôn de la Magdalena en favor 
del convento, prior y religiosos del orden de San 
Jerônimo extramuros de la dicha ciudad de Sevilla 
(...) y haga y disponga de ellas como de cosas 
suyas proprias a su libre disposition y volutad (...) 
en la villa de Madrid en veinticuatro de junio de 
1659 (...)» 


187. 1659 (1 er août) Séville 

En vertu du pouvoir qui lui a été conféré par 
Francisco de Zurbarân Salazar (voir Document 
185), Jerônimo de Tordera reconnaît que le peintre 
doit 8 000 réaux d’arrérages de loyer au cou¬ 
vent San Jerônimo pour la maison de la calle del 
Rosario, paroisse de la Magdalena. 2 000 réaux 


ayant été remis à Fray Diego de Espinosa, le repré¬ 
sentant du peintre demande un sursis jusqu’à fin 
décembre de l’année 1659 pour les 6 000 réaux 
restants et s’engage, s’il ne pouvait rembourser en 
argent liquide, à régler sa dette par le don de vingt 
tableaux («douze Patriarches, un Saint Michel, 
une Vierge avec un ange lui offrant des fleurs, un 
Christ à la colonne avec saint Pierre, une Vierge à 
l Enfant, deux Fuite en Egypte, une Notre-Dame 
des eaux, une Notre-Dame»). Jerônimo de Tordera 
déclare détenir ces tableaux et promet de les 
remettre à Fray Diego de Espinosa fin décembre en 
cas de non-remboursement de ces 6 000 réaux. 
Archivo Histôrico Provincial, Séville, section Pro¬ 
tocolos notariales, qficio 18, notaire Pedro de Soto 
Barrio, Libro 2 de 1659, folios 70-73 (Kinkead, 
1983, pp. 309-310, document 10): 

«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Jerônimo Tordera vecino de esta ciudad de Sevilla 
en nombre y en voz de Francisco de Zurbarân 
Salazar vecino de esta dicha ciudad y residente en 
la villa de Madrid y en virtud del poder que me 
otorgô ante Pedro de Soto escribano de Nuestro 
Sehor de la dicha ciudad de diez del mes de junio 
de este présente aho de 1659 (...) 

Aqui el poder. 

Y usando el dicho poder (...) digo que por cuanto 
el dicho Francisco de Zurbarân mi parte ha tenido 
y gozado en arrendamiento de vidas unas casas 
principales (...) ue son en esta dicha ciudad en la 
colaciôn de la Magdalena en la calle del Rosario 
de que pagaban ciento y sesenta ducados de renta 
en cada un aho que son las mismas que el susodi- 
cho y doha Paula de Zurbarân su hija tomo en 
arriendo del padre fray Diego de Espinosa (...) y 
parece que por parte del dicho convento de San 
Jerônimo se ha seguido y sigue pleito legitimo 
contra el dicho Francisco de Zurbarân y sus bie- 
nes por cierta cantidad que estâ debiendo de la 
corrida de las dichas casas (...) y habiendo ajus- 
tado la quenta de lo que al dicho convento se estâ 
debiendo de la corrida de las casas h as ta fin de 
junio de este présente aho que es el tiempo que 
debe pagar y satisfacer el dicho Francisco de 
Zurbarân con los reparos que ha debido hacer en 
ellas parece ha montado lo uno y otro ocho mill 
reales de vellôn de los quales se han pagado y 
entregado al dicho fray Sebastiân de Villanueva 
dos mill reales de ellos y que los seis mill reales 
restantes ha pedido y rogado al susodicho haga 
espera a la dicha mi parte hasta fin del mes de 
diciembre de este présente aho y que yo en el dicho 
nombre otorgase escritura de obligation en su 
favor por la paga y satisfaciôn de ellos y que ade- 
mas de ello haya de quedar en su poder para [illi¬ 
sible] y satisfaciôn veinte cuadros de pinturas que 
adelante irân declarados para que si al dicho pla- 
zo no se pagare la dicha cantitad los pueda vender 
por el precio que le pareciere y recibir su valor y 
cobrar lo demas del dicho Francisco de Zurbarân 
y sus bienes. Y el dicho fray Sebastiân de Villa¬ 
nueva por hacer amistad y buena obra a la dicha 
mi parte ha venido en el dicho concierto y espera y 
para que tenga efecto. Por esta présente carta 
otorgo y conosco que obligo al dicho Francisco de 
Zurbarân y su persona y bienes a que pagarâ al 
dicho convento de San Jerônimo de esta ciudad y 
al dicho fray Sebastiân de Villanueva su arquero 
mayor (...) los dichos seis mill reales en moneda de 
vellôn que son del resto que el dicho Francisco de 
Zurbarân estuvo debiendo de toda la renta corrida 
del dicho dia fin de junio de este présente aho de 
las casas de susoreferidas (...) 


[Plusieurs lignes illisibles] 

(...) y seguridad de esta ciudad veinte cuadros 
que son bienes propios del dicho Francisco de 
Zurbarân los doce de ellos son de Patriarcas de a 
dos varas de largo y otro de Sehor San Miguel de a 
dos varas y media, otro de Nuestra Sehora con un 
ângel que le ofrece unas flores de dos varas y me¬ 
dia, otro de Nuestro Sehor con la columna con san 
Pedro, otro de Nuestro Sehor en los brazos de 
Nuestra Sehora, otros dos de la Huida a Egipto de 
dos varas, otro de Nuestra Sehora de las Aguas, 
otro de dos tercias de Nuestra Sehora, los cuales 
dichos viente cuadros han de estar en poder del 
dicho fray Sebastiân de Villanueva como es y si al 
dicho plazo de fin de diciembre no hubiere cobra- 
do los dichos seis mill reales (...) confiesoy decla- 
ro tener en mi poder los dichos veinte lienzos de 
pintura que estan referidas de que me doy por 
entregado y renuncio las ley es de entrego (...) daré 
y entregaré al dicho Francisco de Zurbarân (...) 
para el dicho fin de diciembre de este dicho aho 
habiendose me pagado y satisfecho la dicha canti¬ 
dad (...) hecha la carta en Sevilla en primero dia 
del mes de agosto de 1659 (...)» 


188. 1659 (1 er août) Séville 

En vertu des pouvoirs qui leur ont été conférés par 
Francisco de Zurbarân et doha Leonor de Tordera 
son épouse, «résidant à Madrid», Domingo Lôpez 
(voir Document 186), conjointement avec le capi¬ 
taine Pedro Martinez de Soto (voir Document 185) 
et son épouse doha Paula de Zurbarân, «fille de 
Francisco de Zurbarân, domiciliée à Séville», rési¬ 
lient le bail de la maison de la paroisse de la 
Magdalena, louée «à vie» par le peintre et sa fille 
depuis juillet 1641 aux religieux du couvent San 
Jerônimo (voir Document 112). 

Archivo Histôrico Provincial, Séville, section 
Protocolos notariales, oficio 18, notaire Pedro de 
Soto Barrio, Libro 2 de 1659, folios 61-63 
(Kinkead, 1983, p. 310, document 12): 

«Sepan cuantos esta carta vieron como yo 
Domingo Lôpez vecino de esta ciudad de Sevilla 
en nombre y en voz de Francisco de Zurbarân 
y doha Leonor de Tordera su mujer residentes en 
la villa de Madrid y en virtud del poder que me 
otorgaron ante Pedro de Soto escribano de Su 
Majestad residente en la dicha villa en veinticua¬ 
tro dias del mes de junio de este présente aho de 
1659 de que hago présentation y su ténor es el 
siguiente 

Aqui el poder. 

Usando el dicho poder de suso incorporado yo el di¬ 
cho Domingo Lôpez (...) T nos el Capitân Pedro de 
Martinez de Soto al cal de de las Aduanas Reales 
de esta dicha ciudad y doha Paula de Zurbarân 
su mujer y hija del dicho Francisco de Zurbarân 
vecinos de esta dicha ciudad en presencia y con la 
licencia queyo el susodicho pido al dicho Capitân 
Pedro de Martinez de Soto mi marido y yo el suso¬ 
dicho se la doy y concedo (...) todos los otorgantes 
decimos que por cuanto el padre fray Diego de 
Espinosa religioso y arquero mayor que fue del 
convento de San Jerônimo de Buenavista extra¬ 
muros de esta ciudad y en virtud del poder y licen¬ 
cia que para ello tuvo arrendô al dicho Francisco 
de Zurbarân y a mi la dicha doha Paula de 
Zurbarân su hija unas casas que son en esta ciu¬ 
dad en la colaciôn de la Magdalena lindan con 
casas del Hospital del Cardenal de esta ciudad 
que las gocen desde el primer dia del mes de mayo 


del aho pasado de 1641 durante la vida del dicho 
Francisco de Zurbarân y la dicha doha Paula (...) 
y por precio de ciento y sesenta ducados en cada 
un aho (...) la escritura que pasô ante Pedro 
Fernàndez Ortiz escribano publico que fue de 
Sevilla en once y otros diferentes dias del mes de 
julio del dicho aho de 1641 a que nos referimos. 
Y porque el dicho Francisco de Zurbarân y yo la 
dicha doha Paula de Zurbarân no podemos acudir 
al beneficio y administration de las dichas casas y 
de ella se estan debiendo mucha cantidad de co¬ 
rridas al dicho convento le hemos pedido y rogado 
y a al padre fray Sebastiân de Villanueva arquero 
mayor en su nombre la renuncia [illisible] y que 
nosotros haremos dejaciôn en forma (...) y que por 
cuanto el dicho Francisco de Zurbarân se hara 
obligado para la paga y satisfaciôn del dicho 
convento hasta fin del mes de junio de esta pré¬ 
sente aho de 1659. Yo el dicho fray Sebastiân de 
Villanueva que présente soy y en voz del convento 
de San Jerônimo (...) para que el dicho convento 
por su cuenta y como cosa suya las pueda arren¬ 
dar y disponer de ellas desde el dicho dia primero 
de julio de este présente aho en adelante y doy por 
libres a los susodichos y a sus bienes herederos 
y fiadores de todo lo contenido en la dicha escri¬ 
tura de arrendamiento de vidas (...) hecha la 
carta en Sevilla en primer dia del mes de agosto 
de 1659 (...)» 


189. 1660 (28 septembre) Madrid 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân, «qui fut 
domicilié à Séville mais réside actuellement à 
la Cour et ville de Madrid» à Martin Rico de 
Cazereta, «domicilié à Séville partant pour les 
royaumes de terre ferme du Pérou» afin qu’il tou¬ 
che en son nom le produit de la vente des peintures 
envoyées le 28 février 1649 à Buenos Aires (voir 
Document 154). 

Archivo Histôrico de Protocolos, Madrid, 28 sep¬ 
tembre 1660 (Caturla, 1951, p. 28, sans références 
d’archives) : 

«Sepase como y o, Fran[cis]co de Zurbaran vecino 
que fuy de la Ciu[dd]d de Sevilla y al press[çn\te 
Residente en esta Corte y Villa de A7[adri]c/ doy mi 
poder cumplido cual de derecho en tal caso se 
requiere y es nezess[arï\o a Martin Rico de 
Caçerreta Vecino de la Ciu[da]d de Sevilla que 
esta de partida y viaxe para los Reynos de tierra 
firme del piru (...) Para que por mi y en mi nombre 
y Representando mi per[so]na aya Reciva y cobre 
de Philipe de Atiença Ibahezy don Alvaro gomez 
de S[an]ta Maria y de cualquier de ellos y de otras 
cualesquierpersonas (...) todas las cantidades de 
w[a]r[avedie]s Pesos plata y oro y otras cosas 
g[ue] hubieren procedido y procedieran de la ven¬ 
ta de las pinturas y colores g[ue] recivieron los 
d[ic]hos philipe de Atiença y Don Alvaro de 
Sfanjta Maria de la ciu[dà]d de buenos ayres o 
puerto conforme la cedula que ycieron en buenos 
ayres en v[Q'm\tey ocho de ffebrero del aho de mill 
y seis cientos quarenta y nuebe firmada de sus 
nombres y para q[ ue] conste lo q[ ue] contiene pido 
al press[en]te Scriv[an]o de provincia ponga aqui 
un traslado. Encaxey Raçon de lo q[\xé\ queda en 
ser en el caxon de la marca del afuera de quenta 
del S[eho]r fran[c\s]co de Çurbaran (...) q[ue] se 
entrego a philipe de atiença Ybahez y a D[on] 
Albaro gomez de S[an]ta Maria de buenos ayres, 
quince virgenes de cuerpo entero, quince pintu¬ 
ras de cuerpo entero de Reyes y onbres y ns ignés, 
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veyntey quatre* Santos y patriarcas de cuerpo en- 
tero algunos con aberia. Mas nuebe payses de 
/ landes, veynte y seis libras de colores q[ ue] son 
las al marjen, algunos pinceles grandes y peque- 
hos q[ ue] estan sueltos en el d[ic]ho caxon. » 

En marge : 

«anilte 2 Ibs. 

açul 8 Ibs. 

Jenoli 10 Ibs. 

açul ber de 4 Ibs. 

Bermellon 2 Ibs. 

26 Ibs. » 


190. 1662 Madrid 

Manuscrit du chroniqueur Lâzaro Diaz del Valle, 
dédié à Velâzquez en 1659 (Compilation de vies 
d’artistes), dans lequel Francisco de Zurbarân est 
mentionné comme peintre de Séville devenu célè¬ 
bre pour «ses nombreuses œuvres et en particulier 
celles qui sont de sa main dans le deuxième cloître 
de la Merced Calzada de ladite ville». 

Instituto Diego Velâzquez , Madrid. Lâzaro Diaz 
del Valle, Epilogo y Nomenclatura de algunos Ar¬ 
tifices, que por famosos y aventajados en el nobi- 
llissimo y real arte de la Pinturay dibuxo han sido 
por los mayores principes del orbe honrrados con 
ôrdenes militares de Cavallena (...) (manuscrit, 
1656-1659; Cascales y Munoz, 1911, p. 62): 

«FRANCISCO SORUARAN vecino de la ciudad 
de Sevilla, ganôfama de pintor en nuestros tiem- 
pos con las muchas obras que hizoy, en particular, 
con las que hay de su mano en el claustro segundo 
de la Merced calzada de dicha ciudad, de la Histo- 
ria de San Pedro Nolasco, que es obra famosa.» 
Corrigé en marge : 

« Zurbarân . » 

Note ajoutée d’une autre écriture : 

« Vive en esta villa de Madrid , a no 1662.» 


191. 1662 (2 janvier) Badajoz 

Lettre de Francisco de Zurbarân à l’héritier d’un 
certain Sr. D. Jerônimo Rodriguez (chanoine?) de 
la cathédrale de Badajoz qui lui avait commandé 
«un tableau de saint Antoine, deux grands ta¬ 
bleaux pour les chapelles qu’il souhaite redécorer 
et un autre pour sa propre chapelle et son palais». 
Le peintre s’excuse de son retard dû aux comman¬ 
des de «S. M. le Roi et à ses travaux pour le cou¬ 
vent Santo Domingo de Atocha», s’engage à 
remettre les tableaux lorsqu’ils seront achevés et 
demande qu’on en relève le prix, trop faible pour 
des peintures de qualité. 

Archivo diocesano, Badajoz. Document publié 
par J. Cascales y Munoz mais non retrouvé 
par M.L. Caturla (Cascales y Munoz; 1905, 

pp. 20-21) : 

« Madrid, 2 de Enero de 1662 anos. Iltno. y M. 
preciado senor: Hace tiempo, Dios lo sabe, que 
proponiame dur alguna contestaciôn à Vm. y S. 
los encargos que me honra encargândome para 
esta Santa Catedral. Primeramente quiero decir a 
Vd. y S. que le Sr. D. Jerônimo Rodriguez, que en el 
cielo descanse, me habia pedido un cuadro de San 
Anton y dos grandes para lus capillas que queria 
decorar de nuevo, y uno para la de él y su palacio. 
Ahora no puedo responder a nada, bas ta ponerfin 
a los encargos que tengo de S. M. el Rey. Nueva- 
mente me réitéra de nuevo Vm. y S. las pinturasya 
dichas, mas otras dos, y yo puedo decir à Vm. y S., 
muy agradecido por ta merced que me da en esta 


comisiôn y empleo, que para el ano entrante, y 
contando con la gracia de Dios y su Santa Madré 
S.S., que comezaré con este trabajo que haré con 
otros que me hacen también para el Convento de 
S. to Domingo de Atocha, en esta corte, y remitiré 
segün termine, con arreglo a los precios que Vm. y 
S. me ofrece, aunque no muy largos sean, que 
y a convendremos en subir mâs para hacer con 
anchos deseos una obra buena, que en estas obras 
de pintura lo bueno no ha de costar poco. Y man- 
dândole mucha salud y amor en Cristo, le besa 
la mano a Vm. su criado y dueho, Francisco 
Zurbarân. » 


192*. 1662 (11 septembre) Madrid 

Pouvoir donné par Francisco de Zurbarân au capi¬ 
taine Miguel de Tordera afin qu’il touche en son 
nom le produit de la vente des peintures envoyées 
le 27 février 1649 à Buenos Aires (voir Documents 
154 et 189). 

Archivo Histôrico de Protocolos, Madrid, 11 sep¬ 
tembre 1660 (Caturla, 1951, p. 30. Document cité 
sans références d’archives, non reproduit). 


193. 1662 (17 octobre) Madrid 

Testament de Ana Maria Robredo, épouse de 
Cristôbal Galân, «maître de chapelle au Palais 
royal du Buen Retiro» en faveur de sa fille d’un 
premier mariage, Juana de Lareniaga. Ses exécu¬ 
teurs testamentaires sont maître Cristôbal Galân et 
Francisco de Zurbarân «résidant à la Cour». 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Proto- 
colo 7980, folios 404-405 (Agullô Cobo, 1978, 

p. 182). 


194. 1662 (21 novembre) Séville 

Constitution de dot de dona Sebastiana Arias 
Maldonada, veuve de Juan Correa de la Pena, prê¬ 
teur, pour son mariage avec José Ortiz Castellar, 
notaire public, dans laquelle un tableau de Zurbarân 
représentant une Véronique est estimé à 150 réaux. 

Archivo Histôrico Provincial , Séville, section 
Protocolos notariales , oficio 21, Libro 1 de 1662, 
folio Mil (Kinkead, 1983, p. 311, document 13): 
« Un cuadro de una Veronica de mano de 
Zurbarân con su moldura dorada y estofada en 
ciento y cinquenta reales. » 


195. 1663 (1 er mai) Madrid 

Pouvoir donné conjointement par Francisco de 
Zurbarân et dona Leonor de Tordera, résidant à la 
Cour de Madrid, à dona Maria de Zurbarân, «fille 
dudit Francisco de Zurbarân, domiciliée à Séville» 
pour qu’elle cède leur droit de location «à vie» de 
leur maison de la calle de Abades, paroisse de la 
cathédrale, appartenant au chapitre de la cathé¬ 
drale. Le pouvoir mentionne l’existence «d’une 
fille que nous [Francisco de Zurbarân et Leonor de 
Tordera] avons» (voir Document 177). 

Archivo Histôrico de Protocolos, Madrid (Caturla, 
19642, pp. 7-8, sans références d’archives): 
Francisco de Zurbarân et son épouse Leonor de 
Tordera, tous deux résidant à Madrid, concèdent 
un pouvoir à Maria de Zurbarân «yja del dho 
fron co de Zurbaran vecina de Sevilla. Para que en 
nuestro nombre y representando nuestras perso- 


nas pueda traspasar ceder y renunciar el derecho 
q tenemos a unas casas principales que estan en la 
dha Ziu d de Sevilla en la calle de Abades, en la 
collacion de la Yglessia mayor de la dha ciu (i que 
el sehorio y propiedad de ellas es de la dha Santa 
Yglesiay las tenemos y goçamos durante el tiempo 
de la bida de mi, la dha Da Leonor y de una ija 
nuestra que tenemos, el quai dho traspasso ago de 
la dha cassa a qualesquier personas que le pare- 
cierey que las taies se obligaran a dary pagar a la 
dha Santa Yglesia la cantidad de mrs. que estamos 
obligados a pagar en cada un ano por Raçon del 
dho sehorio y que nos den por libres de la obliga- 
cion y fiança que tenemos écho sobre ello». 


196*. 1664 (13 janvier) Madrid 

Inscription dans les comptes du notaire Francisco 
Frechel del Castillo d’une somme de 12 réaux pour 
un enregistrement notarial au nom de Zurbarân. Il 
s’agit d’une demande adressée à «Juan Martinez 
marchand à la Puerta del Sol» pour recouvrer une 
dette de 950 réaux concernant «un peu de soie de 
cordonnet de Séville» vendue par Zurbarân au dit 
marchand. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid (Caturla, 
19642, p. 7, texte non reproduit). 


197. 1664 (28 février) Madrid 

Estimation des peintures laissées après la mort 
du notaire Francisco Frechel del Castillo par 
Francisco de Zurbarân et Francisco Rizi, «maîtres 
peintres désignés». 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Proto- 
colo de ventas y participaciones de D. Nicolâs 
Martinez Serrano , folios 171-174, 1664. Docu¬ 
ment signalé par C. Pérez Pastor, retrouvé par 
F. Rodriguez Marin et publié intégralement 
(Cascales y Munoz, 1911, pp. 223-229) comme 
étant l’inventaire des peintures de Francisco 
Jacinto de Salcedo, premier époux de dona 
Jerônima de Neyra, alors qu’il s’agit en fait de 
son second mari, Francisco Frechel del Castillo 
(Caturla, 19642, p. 6): 

«En la villa de Madrid à Veynte y ocho dias del 
mes de Febrero de mill seis™ y sesenta y quatro 
anos Yo el S no en cumplim to del auto de diezy seis 
de Enero pass do des te présente ano que les hice 
notorio à Fran^° de Zurbarân y D. Francisco de 
Rici maestros pintores nombrados por las Partes 
Los quales haviendo aceptado Los nombram tos En 
ellos hechos por ante mi El dho. scrr° hicieron la 
tasaciôn En la forma sig te :» 

Suivent la description des tableaux, tous anony¬ 
mes, et leur estimation : 

«Los quales dhas. pinturas las tasaron en las can- 
tidades Referidas, y juraron por Dios nuestro Se- 
hor y una sehal de cruz, en forma de derecho, de 
haber hecho Las dhas. ttasaciones bien y fielmente 
â su saver y entender sin hacer agravio â ninguna 
de las partes y lo firmaron, de todo lo quai doy 
fee Frans° de Zurbarân Franc 0 de Rici Ante mi: 
manuel Gutierrez martel.» 


198. 1664 (26 juin) Madrid 

Demande d’estimation des biens de don Alonso de 
Santander y Mercado par sa veuve dona Agustina 
de Espinosa y Mieses. «Francisco de Çurbarân, 
peintre, domicilié dans la ville» est désigné pour 
estimer les peintures (voir Document 204). 


Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, 26 juin 
1664, Protocolo 8657, folios 102-103. M.L. Catur¬ 
la (1964 2 , p. 8) signale ce document à la date du 
23 juillet 1664, sans références d’archives (Agullô 
Cobo, 1978, p. 21). 


199*. 1664 (24 juillet) Madrid 

Estimation des peintures, toutes anonymes, de don 
Francisco Bivoni, ambassadeur de Pologne, par 
Francisco de Zurbarân. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, 24 juil¬ 
let 1664 (Caturla, 19642, p. 8, sans références 
d’archives). 


200. 1664 (26 août) Madrid 

Testament de Francisco de Zurbarân par devant 
notaire. Malade et couché mais «sain d’esprit et 
de jugement», le peintre recommande son âme à 
Dieu, demande à être enterré dans l’église des 
Agustinos Recoletos Descalzos, selon les disposi¬ 
tions prises par dona Leonor de Tordera, son 
épouse, à laquelle il demande de faire dire deux 
cents messes pour son âme. Il énumère ensuite ses 
débiteurs, sa fille Maria (8 000 réaux), son beau- 
frère Miguel de Tordera (900 réaux), son «com¬ 
père» (parrain de sa fille Maria, voir Document 
157) Carlos de Chazaretta [ou Charrazeta, d’après 
A. Matilla Tascôn (1983, p. 225)] (300 réaux). Il 
demande pardon à son épouse de ne pouvoir lui 
restituer sa dot et institue les deux filles de son 
premier mariage avec Maria Paez y Siliceo, Maria 
et Paula, seules légataires universelles en parts 
égales de ce qui restera des «biens, droits et ac¬ 
tions» de Zurbarân lorsqu’elles auront restitué sa 
dot à Leonor de Tordera. Cette dernière et don 
Roque Femândez del Campo, domicilié à Madrid, 
sont nommés exécuteurs testamentaires in solido 
des biens du peintre. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, notaire 
Francisco Lôpez de Cereceda (Cerecedo d’après 
A. Matilla Tascôn). Protocolo 9982, folios 31-33. 
Document découvert par M.L. Caturla, annoncé 
dans une conférence prononcée le 20 avril 1950 au 
Consejo superior de Investigaciones cientificas de 
Madrid et publié intégralement en 1964 (Caturla, 
19642, PP- 10-13, avec six planches de fac- 
similés). Retranscrit avec quelques petites va¬ 
riantes par A. Matilla Tascôn qui reproduit en 
fac-similé le dernier folio du testament (1983, 
pp. 225-227): 

«fran co Zurbaran 
testm 0 

26 de Agosto 1664. 

Alavado sea el SS° SacramtP y la pura y limpia 
Concepcion de nra Sehora la Virgen Maria con- 
zevida Sin Mancha de pecado original Amen (...) 
Sepase como yofran 00 de Zurbaran natural de la 
Villa de fuente de Cantos en estremadura Resi- 
dente enesta de Madrid enfermo en la cama de la 
Indisposiciôn que Dios nro Senor A sido servido 
de darmepero en mi Sano Juycio mem a entendim to 
y boluntad creyendo como creo enel misterio de la 
SSma trinidad Padre hijoy Espiritu Santo très Per¬ 
sonas distintas y un Solo Dios verdadero y En todo 
lo dénias que tiene créé y confiesa la Santa Madré 
Iglesia Catolica apostolica Romana En cuyafeey 
creencia he bivido y protesto bivir y morir ynbo- 
cando comoynboco la Sacratisima siempre Virgen 
Maria Madré de nro Senor Jesuchristo y a todos 
los demâs Santos y Santas de la Corte Zelestial a 


quien Sup° yntercedan por mi aima a Su divina 
Mag d para que perdonando mis Pecados la Colo¬ 
que con la de sus bienaventurados y temiendome 
de la muerte que es cosa tan zierta al que nacio y 
su hora tan yncierta 

Hago y ordeno mi testam to en la forma siguiente 
Primeram te encomiendo mi aima a Dios nuestro 
Senor Jesuchristo que la crio y Redimio con el 
Precio de Su Sacratisima Sangre pasion y Muerte 
y el Cuerpo a la tierra de que fiue formado Quando 
la boluntad divina fuera de llevarme de esta pré¬ 
sente vida el cuerpo sea sespultado en la Yglesia 
de los Recoletos Agustinos descalzos en sepoltura 
que hordenase Dona Leonor de tordera mi muger 
que en su boluntad dejo y asimismo el acompaha- 
miento del entierro y el funeral y la pido me haga 
dezir Ducientas misas de aima por la mia la quar¬ 
to parte en la parroquia y las dénias a disposiciôn 
de la dha mi muger 

A las mandas forçosas mando se den a todas Jun- 
tas por una vez quatro Reales con que las excluyo 
del derecho de mis bienes 

Declaro que Dona Maria de Surbaran mi hija que 
esta en Sevilla me Deve ocho mill R s de vellon 
mas o menos lo quefiierey pareciere Por las queu¬ 
tas de la mercaderia que la tengo remitido mando 
se cobren 

Declaro que Don Miguel de tordera hermano de la 
dha mi muger tiene nobecientos Reales de a ocho 
de plata que me esta deviendo a mi y a la susodha 
de mercaderias que le Remitimos y para Su co- 
branza di poder a Carlos de Chazarretta mi com- 
padre mando se cobre de qualquiera de los dos u 
de la persona que los deviera pagar 
Declaro que el dho Carlos de Chazarretta mi com- 
padre me deve trezientos Reales de ocho de plata 
poco mas o menos de pinturas que le Remiti en un 
cajon mando se cobren 

Declaro que yo estuve casado con Dona Beatriz 
de Morales en la quai no tengo hijos ningunos y 
tambien fuy cassado con Dona Maria de Paz y 
Siliceo difunta de la quai me quedaron dos Hijas 
que se llaman Dona Maria de Zurbaran que esta 
casada con Don Joseph Gasso ausente en Yndiasy 
Dona Paula de Zurbaran questa casada con el 
Cap an Pedro Martinez de Soto y ambas Resi- 
den en Sevilla y de la dha su Madré no quedaron 
Bienes ningunos ni trujo a mi Poder Dote algunoy 
al Présente estoy casado con la dha Dona leonor 
de tordera La quai trujo a mi Poder en Dote y 
Casamiento veyntey Siete mill y quinientos Reales 
de plata de que le otorgue Carta de pago y Rezivo 
de Dote en la Ziudad de Sevilla a très de febrero 
del ano Pasado de mill y seis™ y quarenta y quatro 
ante thomas de Palomares S no de su numéro a que 
me Refieroy al présente esta la hacienda enestado 
que no ay conque poder satisfazer a la dha Dona 
leonor de tordera mi muger su Dote mas que tan 
solamente las Deudas que llevo Declaradas y muy 
pocos vienes que tenemos Y asi suplico me per- 
done y que me encomiende a Dios y las dhas mis 
hixas no la molesten antes la den satisfacion de lo 
que llevo declarado que aun con ello no la pueden 
Pagar Lo que avia de aver y asi lo declaro por 
descargo de mi conciencia y para cumplir y pagar 
este mi tstam t0 y lo en el contenido dejo por mis 
testamentarios a la dha Dona leonor de tordera 
mi muger y a Don Roque Fernandez del Campo 
vezino desta villa a los quales y a cada uno ynsoli- 
dum Doy mi Poder cumplido Para que despues de 
mi fallezimiento entren en todos mis bienes dere- 
chos y acciones y los bendan y Rematen en publica 
almoneda o fuera délia y de su Valer cumplan esta 


mi disposicion y usen de su testamentaria aunque 
sea pasado el ano y dia del derecho que yo se lo 
prorrogo por el tiempo nezesario y cumplido y 
pagado este mi testamento y lo en el contenido en 
el Rémanente de mis bienes Derecho y aciones 
avidos y por aver instituyo por mis Vnicas y Vni- 
versales herederas a las dhas Dona Maria y Dona 
Paula de Zurbaran mis Hijas ligitimas y de la dha 
Dona Maria de Paz y Siliceo mi Primera muger 
para que los gozen por Yguales parts con la vendi- 
ciôn de Dios y la mia que las écho y les alcance 
Amen 

Y con esto Revoco y Doy por ninguno y de ningun 
Balor ni efecto otro qualq r testamento o tstam l ™ 
cobdicilo o Cobdicilos Poder Para testar que aya 
dadoylo que en su birtud se hubiere obrado y otra 
qualq r Vltirna Voluntad que por escrito u de Pala¬ 
bra aya dicho y otorgado que quiero que no valgan 
Salvo el présente tstam to que otorgo por mi ultirna 
y pstrimera voluntad en la forma que mejor aya 
lugar de derecho ante el présente SS no y tstigos en 
la Villa de Madrid a veyntey seis Dias del mes de 
Agosto de mill y seis™ y Sesenta y quatro anos 
siendo testigos el liz do Don Juan Balenzuela Don 
Pablo enrriquez y Gabriel bahos y Domingo de 
Amayo (?) [Amogo pour A. Matilla Tascôn, 1983, 
p. 225] Residentes en esta Corte y el otorgante de 
quien yo el SS no doy fée conozco lo firmo testado * 
un Hijo. 

fran co de Zurbaran 

Ante mi 

Fran co lopez de Cereceda.» 

* D’après Maria Luisa Caturla le mot testado (testé) doit 
évidemment être remplacé par tachado (biffé). Cette 
mention d’un fils demeure inexplicable. 


201. 1664 (28-29 ou 30 août?) Madrid 

Leonor de Tordera, veuve et exécutrice testa¬ 
mentaire de Francisco de Zurbarân, «décédé le 
mercredi 27 août de cette année [1664] sans laisser 
d’enfants [vivants] de notre mariage», demande 
l’inventaire et l’estimation des biens de son époux. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Proto¬ 
colo 10592, folio 450. Document découvert par 
M.L. Caturla, annoncé dans une conférence pro¬ 
noncée le 20 avril 1950 au Consejo superior de 
Investigaciones cientificas de Madrid et publié in¬ 
tégralement en 1964 (Caturla, 19642, PP- 15-16): 
« Ynbentario y Tasaciôn de los 
bienes de francisco Çurbaran 

11 * de Ag /0 de 64. 
D 11 Leonor de Tordera Viuda de fran co de Zurbaran 
y su testamentaria ynsolidum. 

Digo que el dicho mi marido murio el miercoles 
passado que se contaron veinte y siete de Ag to de 
este présente ano sin dejar hijos del matrimonio 
que entre los dos contraimos El quai por tstamento 
debajo de cuya disposicion murio ynstituyo por 
sus herederos a Dona Maria y D 11 Paula de 
Zurbaran sus hijas de primero matrimonio me- 
diante lo quai y para que en todo tiempo cons te los 
Vienes y alajas que en mi poder quedaron al tp () de 
su muerte, pido y supp co a Vm mande Hazer yn¬ 
bentario y tassacion de dhos Vienes Judizialmente 
lo quai pido sin perjuicio de qualesquier derechos 
q me conpetany me puedan aprovecharpido Just a 
en rrenglones y su testamentaria ynsolidum 

dona leonor 
de tordera.» 

* Sic. Le chiffre 11, surchargé, a été ajouté ultérieure¬ 
ment par erreur. Le document est forcément postérieur 
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au 27 août, date du décès de Zurbarân, et antérieur au 
1 er septembre 1664, date de l’ordre d’inventaire (voir Do¬ 
cument 202) (cfi Caturla, 19642, pp. 15 et 23.) 


202. 1664 (1 er septembre) Madrid 

L’Alcalde Miguel Munoz ordonne l’inventaire des 
biens et de la demeure laissés par Francisco de Zur¬ 
barân après sa mort. 

Archivo Histôrico de Protocoles, Madrid, Protoco¬ 
le 10592, folio 450. Document découvert par M.L. 
Caturla, annoncé dans une conférence prononcée le 
20 avril 1950 au Consejo superior de Investigacio- 
nes cientificas de Madrid et publié intégralement en 
1964 (Caturla, 1964 2 , p. 16) : 

«AUTO 

Hagase El Ynbentario de los bienes y Hacienda q 
esta Peticion Refiere que quedaron por muerte de 
francisco de çurbaran Por ante el scriv° y en forma 
como se pide El S or Alcalde Don Miguel munoz lo 
m do en Madrid a Prim° de Sett re de mil y s os y 
sesenta y quatro As° y lo senalo 

Pedro de Careaga.» 


203. 1664 (3 septembre) Madrid 

Inventaire des biens après décès de Francisco de 
Zurbarân. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Protoco¬ 
le 10592, folios 451-452. Document découvert par 
M.L. Caturla, annoncé dans une conférence pro¬ 
noncée le 20 avril 1950 au Consejo superior de In- 
vestigaciones cientificas de Madrid et publié inté¬ 
gralement en 1964 (Caturla, 1964 2 , pp. 16-19): 

« Ynbentario 

En la Villa de Madrid A très Dias del mes de Setiem- 
bre de mill y seis os y sesenta y quatro anos, 
D Leonor de tordera biuda de fran co de Çurbaran y 
su ttestamentaria ynsolidum En birtud del auto de 
aRiva por ante mi el Ss hiço el ynbentario de los 
bienes que p r su fin y muerte quedaron que son los 
siguientes 

Primera mente Vna echura de un Santo Cristo de 
dos bavas y media sin marco 
Vna Concecion del mismo tamano con marco 
Vna sehora y el nino y san Joseph de dos baras de 
largo con su marco 

Otra nra Sehora de bara de largo con el nino y 
Santa Catalina con marco 
Una Susana con marco de dos baras de largo 
quatro lienços de Diferentes rretratos de a bara de 
Largo con sus marcos 

Dos lienços de bara y media de largo el Uno del 
Santisimo Sacram t() y el otro de San Pedro sin 
marcos 

Dos escritorios de concha de bara y media de 
largo con sus corredores de bronce con diez y 
oc ho gabetas 

Un nino Jésus y San Juan , con sus peanas, de très 
q tas de alto 

un escritorio de Salamanca con quince gabetas y 
su bufete de nogal 

Un escritorio de negroy nacar con nuebe gabetas 

y su bufetillo de lo mismo 

Un bufetillo de luces y contadorcito de concha 

quatro bufetes de nogal los dos con cajones 

Dos hespejos con sus marcos de peral 

Siete pahos de diferentes historias 

dos harcas de pino 

Un baul de baqueta colorada con su cerradura y 
llabe y otras dos areas pequehas biejas 


Seis sillas de brocatel y dos taburetes de clabaçon 
dorada y sus cubiertas de guadamacil 
Seis sillas de baqueta traydas y siete taburetes de 
lo mismo los très altos y los demas bajos 
Una alfombra del Cayro de quatro baras de largo 
Ocho almuadas de terciopelo y damasco traydas 
Un frisso de estera de diez baras de largo 
Una estera de quatro baras de largo bieja 
Cinco libras de seda de torcedillo de Sebilla 
Vn escaparate de pino 

Seis cuadros amos [pour ambos] a medio pintar y 

otros ymprimados 

quatro camisas traydas de hombre 

Dos bestidos de lanilla a medio traer 

Una capa de paho y dos sombreros 

Un bestido de color acanelado biejo 

très pares de calçoncillos traydos y seis pares de 

calcetas 

très pares de médias de seda biejas 

dos Jubones de lienço y uno negro de tafetan 

Dos tablas de manteles hordinarios 

una docena de serbilletas 

Seis toallas las très delgadas 

cuatro sabanas de lienço 

Dos basos vna salbilla salero açuearero pimente- 
ro y un plato mediano dos candeleros y media 
docena de chures (sic. ^cucharas?) y un tenedor 
todo de plata que la dha D a Leonor de tordera 
declaro hestar enpehado en grabiel de barios por 
los gastos quea écho en la enfermedad entierro y 
funeral del dho fran co de çurbaran 
Mas un belon de plata con quatro mecheros 
Un caldero de cobre una sarten y un caço y un 
candelero de açofar y un perol pequeho y un asa- 
dor y rallo unos garabatos 
Y en esta forma la dha D ü Leonor de tordera acabo 
el dho Ynbentario y Juro a dios y a Vna cruz en 
forma de dt*° que por fin y muerte del dho su mari- 
do no an quedado mas bienes que los aRiva decla- 
rados y si en algun tiempo parecieren Los pondra 
por ynbentario para que en todo tiempo conste y 
Los dhos bienes quedan en su poder para dar 
quenta dellos siempre que se le pidayse obligo de 
no acudir con ellos a persona alguna sin licencia y 
mandado del dho sehor alcalde U otro Juez con- 
petente que desta causa conozca y para que lo 
cumplira dio poder a las Justicias y Jueces de su 
mag d y en especial se sometio al fuero y Juris- 
dicion de cada uno de los Sehores Alcaldes desta 
Q te para que por todo Rigor de der° y via ex va La 
compelan y apremien al cumplim to de lo que dho 
es y rrenuncio todas las leyes fueros y derechos de 
su favor y la general y der° délia y las leyes de los 
emperadores en forma de que yo el Ss no doy fee La 
abisey como sabidora délias dijo las rrenunciaba 
en testimonio de lo quai Lo otorgo assi yfirmo a 
quien doy fee conozco siendo testigos Roque fer- 
nandez y del canpo Don Antt° enrriquez y Juo 
Rosales de la peha residentes en esta Q tc . 

doha leonor 
de tordera. 

antte mi 

Roque AntP de Palacio. » 


204. 1664 (8 septembre) Madrid 

Estimation des biens de don Alonso de Santander 
y Mercado par Juan de Arellano, en raison du 
décès de Francisco de Zurbarân (voir Document 
198). 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, 8 sep¬ 
tembre 1664, Protocolo 8657, folios 102-103 


(Caturla 1964 2 , p. 9, sans références d’archives et 
Agullô Cobo, 1978, p. 21, avec références): 

«por causa de aber muerto jfran co de Çurbaran 
Pintor nombrado para tasar unas Pinturas que 
quedaron por muerte de Don Alonso de Santander 
(...) hizo la thasaciôn Juan de Arellano, Pintor .» 


205. 1665 (11-12 août) Madrid 

Leonor de Tordera demande l’estimation des biens 
laissés après sa mort par Francisco de Zurbarân. 
Elle désigne Luis Jimeno, «maître peintre», pour 
l’expertise des peintures et Juan César pour les 
meubles et le linge. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Proto¬ 
colo 10592, folios 453-455. Document découvert 
par M.L. Caturla, annoncé dans une conférence 
prononcée le 20 avril 1950 au Consejo superior de 
Investigaciones cientificas de Madrid et publié in¬ 
tégralement en 1964 (Caturla, 1964 2 , pp. 19-23): 
«D a Leonor de tordera Viuda de fran co Zurbaran 
vz a dsta V a y testamentaria ynsolidum del dho su 
marido Dijo que sea Hecho Ymbentario de los 
Vienes q quedaron p r su fin y muerte y combiene 
Hacer thassacion dellos Para q en todo tiempo 
conste los q son y su balory p a lo tocante a pintu¬ 
ras nombro a luis Ximeno Mr° pintor y consistir la 
mayor parte del dho ynbentario. En pinturas y p a 
lo tocante a escriptorios y bufetes Ropa blanca a 
Juan cessar A Vmd. pido y suplico los aya y nom- 
brados Para q Agan la dha thassacion pues es Jus a 
q Pido 

doha leonor 
de tordera. » 

L’Alcalde Pedro de Salcedo ordonne l’estimation 
et nomme les experts désignés par la veuve : 
«AUTO 

Hagase la tasacion de los bienes y hacienda de 
fran co de çurbaran q se Pide Por esta Peticion y 
anse Por nonbrados por tasadores para ella a los 
contenidos en dha Peticion. El Sr. Alcalde Don 
Pedro de Salcedo lo mando en Md. a once de 
Agosto de mill y seis™ y sesenta y cinco as° y lo 
senalo 

Pedro de Careaga. » 

Estimation des biens : 

«En la Villa de Madrid a Doze Dias del mes de 
Agosto de mill y seiscientos y sesentta y cinco anos 
Luiss Jimenez maestro pintor, nombrado por D a 
leonor de tordera biuda De fran co Zurbaran y su 
testament a însolidum Del quai y o el scrivano Rezi- 
vi Juramento y Habiendole Hecho a Dios y a Vna 
Cruz en forma de Derecho Hiço la tasa on de los 
Vienes siguientes 


Primeramentte Vn lienço De bara y me¬ 
dia de San Pedro lo taso en Ducientos 
Rs. V200 

Ottro lienço de bara y m a de Vna Custo- 
dia en cinquenta Rs. V 050 

Vn lienço de bara y quartta de Nuestra 
sehora y Santta Catalina con moldura en 
cien Rs. V 100 

Vn quadro de St Juan de bara de Altto 
con moldura lo tasso en cinquentta Rs. V 050 
Ottro quadro de San Juan de très quar- 
tas con moldura en quarenta Rs. V 040 

Mas tasso Vna Hechura de Vn nino Jé¬ 
sus de bidtto de très quartas de altto con 
su banderilla en la mano en quarenta Rs. V 040 
Mas tasso un quadro de Santa Susana 
De dos baras de largo con su moldura en 
zien Rs. V 100 
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Vn quadro de Vn Santo Xpto de Dos ba¬ 
ras y m a De Ancho lo tasso en tres- 
cientos Rs. V 300 

Mas tasso Vn quadro de Nra Sra quando 
subio a los cielos de Dos baras y media 
de largo en quinientos cinquenta Reales. V 550 
Mas tasso ottro quadro de nra Sra con el 
Nino y San Ju° y S. Joseph de dos baras 
de largo en quatrocientos y quarenta Rs. V 440 
quattro paises sin marcos los tasso a 
diez y ocho Rs cada uno V 072 

Mas tasso Vn rettratto De una niha sin 
moldura en cinq ta Rs. V 050 

Dos lienços imprimados en cattorce Rs. V 014 
ottros quatro de a dos baras y tercia de 
largo en quarrenta y ocho Rs ttodos V 048 

Mas tasso Dos caballettes en 8 Rs. V 008 

Mas tasso Vna losa de moler colores en 
veinte Rs. V 020 

Mas tasso Doze retrattos de Reyes en 
estampa ttodos ellos en quarenta Rs. V 040 
Mas tasso cinquenta estampas que estân 
en un libro a Real y m° cada Vna. V 075 

Mas tasso Doze enperadores asimismo 
en papel en seis Reales ttodos. V 006 

Mas tasso ottros très lienços emprima- 
dos en treinta Rs todos V 030 


Y en esta conformidad Hiço la dha declaracion a 
su saber y entender y debaxo del dho Juramento y 
lo firmo de que doy fee. 
luis gimeno pintor 

Antte mi 

Roque Antt° de Palacio. 


En la Villa de Madrid a trece dias del mes de 
agosto de mill y seiscienttos y sesenta y cinco anos 
Juan Cessar Tasador nombrado por la pettiz on al 
susodho para lo tocante a su oficio del q yo el 
scrivano recivi Juramento por Dios y a una cruz en 
forma de derecho y Hiço debaxo del la tass on de 
los bienes siguientes: 


Primeramentte taso Vna colgadura de 
tapices muy bieja en mill y ochocientos 
Reales. 1 V 800 

que son siette tapices de difftes Istorias 
Mas tasso seis sillas de baquetta traidas 
en quattrocientos y cinquenta Rs todas. V 450 
Mas tasso ocho almoadas de terciopelo 
y damasco a quattro Ducados y medio 
cada Vna. V 450 

mas tasso dos libras de seda de ttorcedi- 
llo en Ducientos y noventa y seis Rs. V 296 
mas tasso un escriptorio de concha con 
su pie en ochocientos Reales. V 800 

mas otro como el de arriba en la misma 
cantidad. V 800 

mas ttasso Dos escriptorios pequehos 
ambos en très cientos Rs. V 300 

mas cinco sillas de baquetta viexas tto- 
das las tasso en cinquenta y cinco Rs. V 055 
seis Taburettes viexos los tasso en qua- 
rentta y quattro Rs todos. V 044 

mas tasso Vn escriptorio mediano con 
quince gavetas lo taso en Ducientos Rs 
de vellon. V 200 

Mas tasso Dos baules de baquetta En 
ochenta y ocho Rs anbos. V 088 

Dos bufetes medianos de nogal los ttasso 
en quarentta Rs. V 040 

mas ottras très libras de seda en ducien¬ 
tos y sesenta Reales por estar maltratada. V 260 


mas taso ottras Dos libras de seda en 
trescientos y quarenta Reales. V 340 

Platta 

mas ttaso Vn belon de platta que pessa 
rein ta p es s os. V 

mas dos bas sos Vna salvida (sic) azuea- 
rero pimentero y un platto mediano dos 
candeleros y media dozena de cucharas 
que todo pesso veinte pessos. V 

Y en esta forma Hiço la dha ttasaçion a su saber y 
entender y debajo del dho Juramentto y lo firmo de 
que doy fee. 

Juanzesare 

Antte mi 

Roque Antt° de Palacio. » 


206. 1665 (4 septembre) Madrid 

Pouvoir donné par Leonor de Tordera à Jerônimo 
de Tordera, son père, ou, à défaut, à Maria de 
Sotomayor, sa fille [de son premier mariage], 
afin qu’ils touchent à Séville en son nom les som¬ 
mes dues à Francisco de Zurbarân par Maria de 
Zurbarân, Pedro Martinez de Soto et Paula de 
Zurbarân ou tout autre débiteur du peintre. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Pro¬ 
tocolo 593, folio 955 (Caturla, 1979, pp. 116— 
118): 

«Sepase por esta carta de poder como yo Doha 
Leonor de Tordera viuda de francisco de Zurbaran 
y su heredera con beneficio de Ynbent 0 cuya heren- 
cia tengo haceptada y de nuevo acepto con el mis¬ 
mo beneficio sin perjuicio de cualesquier deudas 
que me competan otorgo que doy mi poder cumpli- 
clo el que de derecho en tal caso se requiera y es 
necess 0 a Geronimo de Tordera mi Padre y en 
ausencia escusa o ynpedimento a Doha Maria de 
Sotomayor mi hija vezina de la Ciu d de Sevilla a 
cada Vno ynsolidum para que por mi y en mi nom¬ 
bre como tal heredera y representando mi propia 
pers a pueda pedir y demandar recivir aber y obrar 
en juicio y filera del de Doha Maria de Çurbaran y 
de Pedro Martinez de Soto y de Doha Paula de 
Zurbaran su muger y de otras cualesquier perso- 
nas todas las cantidades de mrs alhajas y demas 
haz da y mercaderias que estubieren debiendo 
tocantes y pertenecientes al dicho francisco de 
Zurbaran que algunas de las dichas Deudas las 
déjà declaradas en su testamento las quales y to¬ 
das las demas que se le Vbieren quedado debiendo 
las pidany demanden a los deudores délias y sobre 
ello parescan en juicio pongan demandas pidan 
execuciones embargos prisiones bentas trances y 
remates de bienes y tomen possesiones dellos pi- 
dan quentas a qualesquier personas que las deban 
dar y nonbren contadores para ellos y pidan que 
las otras partes las nonbre o la justicia de oficio 
y tercero en Discordia y las consientan y contra- 
digan oygan autos y sentencias ynterlocutorias y 
definitibas consientalas en favor y de las en con¬ 
trario apelen y supliquen y sigan las taies apela- 
ciones y suplicaciones Don de y ante quien con 
derecho puedan y devan hagan qualesquier Ju- 
ram tos y consentimientos recusacionesy las jureny 
lo demas que sea necessario hasta que los dhos 
pleytos se fenezean y acaben y tenga efecto la co- 
branza y satisfacion de todas las dhas cantidades 
de mrs alhajas y demas haz da y mercaderias que 
estubieren debiendo y todo lo que resultare lo 
recivan y cobren y de lo que cobraren otorguen 
carta de pago y los demas recaudos necessarios 


con renunciaz on de las Leyes de la entrega y 
las demas del caso no pareciendo de présente y 
todo balga como si yo lo hiciese y otorgase como 
tal heredera con beneficio de Ynbentario y final- 
mente Hagan todo lo demas que sea necess° Hasta 
que los dhos uleytos se fenezean y acaben y tengan 
efecto las dhas cobranzas que el poder que p a todo 
ello es necess 0 se les doy sin ninguna limitacion 
con libre fiança y general administraz n obligaz on y 
resusaz n en derecho necess 0 y facultad de que le 
puedan sustituyr en todo o en parte en qn quisieren 
rebocarlos sostituir y nombrar otros y me obligo 
de aver por firme este poder y de lo que en virtud 
del se hiciere y lo otorgue asi en la villa de Md a 
quatro dias del mes de Septembre de mill y seis¬ 
cientos y sesenta y cinco anos ante el présente 
Scrivano de provincia siendo testigos Domingo 
Noguera de la peha Miguel de Salinas y Diego de 
Villanueva residentes en esta Cortey la otorgante 
que doy fee conozco lo firmo. 

Doha Leonor de Tordera 

Ante mi 

Pedro de Careaga. » 


En marge : 

«Poder que otorgo D. a Leonor de Tordera a 
Geronimo de Tordera , su padre , y a D. u M. a de 
Soto mayor y su hija , para c obrar. » 


207. 1666 (9 novembre) Llerena 

Testament d’Ysabel Pâez, sans enfant, épouse de 
Francisco de Alba Blanco, parti au Indes depuis 
quarante ans et dont on est sans nouvelles. La tes¬ 
tatrice se déclare fille de Bartolomé Pâez et de 
Maria Jiménez Siliceo, défunts, qui lui ont légué la 
maison de la calle de Escavias où elle demeure. 
Leurs autres héritiers, son frère Francisco Pâez, 
prêtre, et sa sœur Maria Pâez, épouse de Francisco 
de Zurbarân, sont décédés. Ses nièces Maria et 
Paula de Zurbarân vivent encore et demeurent à 
Séville. Ysabel Pâez effectue plusieurs legs et 
laisse la totalité de ses biens pour fonder une cha¬ 
pellenie dans la paroisse de l’église Santiago où 
elle souhaite être enterrée. 

Archivo municipal , Llerena, tome 123, Proto¬ 
colo de Antonio Hernândez, 1666, folio 484. Do¬ 
cument inédit découvert par A. Carrasco Garcia 
et L.J. Garrain Villa (Delenda, Garrain Villa, à 
paraître en 1994) : 

«En el nombre de Dios todo poderoso Amen. 
Sepan quantos esta carta de testamento Ultima y 
Postrimera Voluntad vieren como yo Ysabel Paez 
mujer lexitima de Francisco de Alba Blanco, veçi- 
no que fue desta ciudad de Llerena, que résidé en 
los rrinos de las Yndias, estando enferma del cuer- 
po sana de la boluntad en mi libre juiçio memoria 
y entendimiento (...) quiero que mi cuerpo sea 
sepultado en la yglesia Parroquial de Sehor 
Santiago desta ciudad, donde soy parroquiana en 
la tumba que tiene la capilla de san Nicolas que 
esta en dha yglesia (...) Declaro que Bartolomé 
Paez y Maria Jimenez Siliceo mis padres difuntos 
vecinos que fueron desta dha ciudad de Llerena 
tubieron por suyas propias unas casas de morada 
en la calle de Escavias délia que son en las que de 
présente bivo con alguna carga de censo = y asi¬ 
mismo un colmenar junto a la guerta de Foronda, 
terniino desta dha ciudad, Y por fin y muerte de 
dhos mis padres quedaron por sus hijos Francisco 
Paez, presbitero, Maria Paez, difuntos y yo, y dha 
Maria Paez caso con Francisco de Zurbaran de 
cuyo matrimonio hubieron a doha Maria y Doha 
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Paula de Zurbaran que oy viven en la ciudad de 
Sévi lia (...) Y en el rémanente que quedare de 
todos mis vienes derechos y acciones que tengo y 
mepertenecen (...) dexoy nombro por mi lexitima 
y unibersal eredera de todos ellos a una capellania 
(...) la quai sea servidera en layglesiaparroquial 
de senor Santiago des ta ciudad. (...) en la ciudad 
de Llerena, en nueve dias de! mes de nobiembre de 
mil y seiscientos y sesenta y seis anos. » 


208*. 1671 Séville 

Dona Paula de Zurbaran, veuve du capitaine Pedro 
Martinez de Soto, donne pouvoir aux curateurs de 
la Real Audiencia de la Casa de la Contratacion 
de Séville pour «tous ses procès». Elle est alors 
définie comme «tutrice et curatrice des enfants de 
Pedro Martinez de Soto» : don Juan de Soto, âgé 
de vingt ans, dona Maria Martinez de Soto, épouse 
du «Sr Don Miguel Garcia de Arce juge de paix», 
et Francisca et Juana, âgées respectivement de 
seize et quinze ans. 

Archivo general de Indias , Séville, Real Audien¬ 
cia , n° 211. Document et références incomplets 
(Caturla, 1961, p. 235). 


209. 1681 (16 septembre) Madrid 

Don Miguel Garcia de Arce, «avocat du Conseil 
royal, résidant à Madrid», conjointement avec son 


épouse «dona Maria de Soto Martinez, fille légi¬ 
time du capitaine Pedro Martinez de Soto et dona 
Paula de Zurbaran décédés», donne un pouvoir à 
don Juan Gregorio, «résidant à la Cour» afin qu’il 
puisse récupérer les sommes que «Sa Majesté» 
doit encore au capitaine Pedro Martinez de Soto. 

Archivo Histôrico de Protocolos , Madrid, Pro- 
tocolo 11090, folio 67 (Caturla, 1979, pp. 118— 
119): 

«Sepan quantos esta escritura de Poder bieren 
comoyo el Licenciado Don Miguel Garcia de Arte 
Abogado de los Reales Consejos Residente en esta 
Corte marido y conjunta persona de Dona Maria 
de Soto Martinez hija légitima de El Capitan 
Pedro Martinez de Soto Vezino que fue de la 
Ciudad de Sevilla y Alcaide de las Aduanas de 
la dicha Ciudad y de Dona Paula de Zurbaran su 
lijitima mujer y a difuntos Doy todo mi poder cum- 
plido el que se requieray mas pueday debe baler a 
Don Juan Regosso residente en esta Corte espe- 
cialmentey como marido de la dha Dona Maria de 
Soto Martinez Parezca ante su Magestady Sehores 
de su Real Consejo de hazienda y contaduria ma- 
yor de ella adonde mas conbenga o sea necesario 
a pediry demandai m todas las cantidades de mara- 
bedis que su Magestad que Santa Gloria haya Le 
queda debiendo al dho Capitan Pedro Martinez de 
Soto Padre de la dha mi mujer por la anticipacion 
que el susodho hizo a la Real hazienda en dos 
asientos como uno de los participes del dho asien- 
to el comercio de la dha Ciudad de sebilla de los 


almoxarifazgos de ella y su reinado y la raçon de 
la cobrança de dho debito ara todos los pedimen- 
tos que conbengan y sean necesarios asta que aya 
enteroy cumplido efeto la dha cobrança sobre que 
/tara los requerimientos y protestas, oira senten- 
cias, apelarâ de las que se dieren en contrario y las 
en mi fabor que se lleben a debido cunplimiento 
asta que con efeto se consiga el dho pago y para 
que pueda en raçon del dho debito comprometerse 
con las personas que le parecierey acer sobre ello 
los conpromisos y transijir las dhas cantidades en 
otros derechos y asimismo Le doi el dho Poder al 
dho Don Juan Gregorio para que pueda vender 
y enagenar la dha deuda haciendo las escripturas 
que sobre ello se le pidieren avisandome primero 
del ajuste que tubiere hecha para que le rebalide y 
en raçon de todo ello haga todas las diligencias 
que conbengan y que yo haria siendo présente Y a 
su firmeça y cumplimiento obliga la persona ect. 
Y ansi lo dijoy otorgo en la Villa de Madrid en diez 
y sies dias del mes de Setienbre de mil y seiscien tos 
y ochenta y un anos, siendo testigos Don Juan 
Navarro, Don francisco de peralta y don Joseph 
freliche [?] residentes en esta Corte y el otorgante 
que doy fee conozco lo firmo, 

Don Miguel de Arce 

Ante mi 

Pedro de Canto.» 


En marge : 

«Poder que otorgo Dn Miguel Garcia de Arce.» 
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III TABLEAUX GENEALOGIQUES 


Famille Zurbaran 


Andrés 

Fuente de Cantos, 1588-? 
_ Luis 

Fuente de Cantos, 1590-? 

Luis de ZURBARAN _ Cristôbal 

boutiquier Fuente de Cantos, 1595-? 

ép. av. 1588 

Ysabel MÂRQUEZ _ Maria 
? 

_ Agustin 

Fuente de Cantos, 1597-? 

_ Francisco 

Fuente de Cantos, 1598 - 
Madrid, 1664 


ép. 1) Llerena, 1617? 
Maria PÂEZ 
Llerena, 1589-1623 


_ ép. 2) Llerena 1625 
Beatriz de MORALES 
Llerena, v. 1590 - Séville, 


Maria 

Lllerena, 1618 - Séville t ap. 1671 
ép. Séville 1638 

José GASSÔ, veuf de Gertrudis de CHAVARRIA 
Valence, 1619 - aux «Indes» en 1664 


_ Juan, peintre 

Llerena, 1620 - Séville, 1649 
ép. Séville 1641 
Mariana de QUADROS 


Francisco Mâximo 
Séville, 1642-? 

_ Antonia 

Séville, 1644-? 


Ysabel Paula 

Llerena, 1623 - Séville t av. 1681 

ép. entre 1642 et 1648 - 

le capitaine Pedro MARTINEZ de SOTO 
administrateur des douanes 
t av. 1671 


_ Jerônima? 

1639 


Juan 

1651—? 


_ Maria 

1652/1653 - t ap. 1681 
ép. av. 1671 

Miguel GARCIA de ARCE 
homme de loi, licencié 

_ Francisca 
1655-? 


Micaela Francisca 
Séville, 1645 - t av. 1657? 


_ Juana 
1656-? 


L ép. 3) Séville, 1644 

Leonor de TORDERA _ 
Séville, 1616?-t ap. 1665 


_ José Antonio 

Séville, 1646 - t av. 


_ Juana Micaela 
Séville, 1648 - t av. 


1657? 

1657? 


_ Maria 

Séville, 1650 -Madrid 1663/1664 
_ Eusebio 

Séville, 1653 - t av. 1657? 

_ Agustina Florencia 

Séville, 1655 - t av. 1657? 


































Famille Pâez 


Bartolomé Pâez av. 1586 Maria Jiménez Süiceo 
cordonnier 
t 1619 
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Francisco 

Llerena, 1587 - t ap. 1637 
Licencié, prêtre 


Maria Bartolomé 

Llerena, 1589-1623 ? 

ép. Llerena 1617? 

Francisco de Zurbarân* 


3 enfants 


Leonor 

? 


Ysabel 
7- 1666? 
ép. Llerena 1623 
Francisco de Alba 
Blanco 

Zafra, ? -1 aux Indes 


Famille Morales 


Garcia de Morales ép. Beatriz Gonzalez 
marchand 
t Llerena 1620 


Garcia 
t 1623 
Cartagena 
(Nueva Granada) 
ép. Elvira de Virues 


Beatriz 

Leonor 

Juan 

Antonio 

Llerena v. 1585-1590 

t ap. 1630 

t Llerena 1630 

à Lima 

Séville 1639 

ép. Garcia Larios 


en 1630 

ép. 1) Llerena 1605 

Francisco de Benavente 

t av. 1626 

Francisco Antonio 


2) Llerena 1625? 


à Cartagena (Nueva Granada) 


Francisco de Zurbarân* 


en 1630 



Jerônima? 


Famille Tordera 


Jerônimo de Tordera 
orfèvre 
t ap. 1665 


Juan Miguel Leonor 

orfèvre orfèvre Séville 1616? - t ap. 1665 

ép. 1) Séville ca 1640 

Diego de Sotomayor 
t à Puebla (Mexique) 
ca 1640 


Maria 
t ap. 1665 


2) Séville 1644 

Francisco de Zurbarân* 


6 enfants 


IV SYNTHÈSE BIOGRAPHIQUE 


1598 7 novembre. Baptême à Fuente de Cantos de Francisco de 

Zurbarân, fils de Luis de Zurbarân, marchand boutiquier, et 
d’Ysabel Mârquez son épouse (Document 10). 

1614 15 janvier. Pedro Diaz de Villanueva, pintor de ymagineria, 

prend comme apprenti le jeune Francisco de Zurbarân pour 
une durée de trois ans, sous contrat passé devant notaire 

(Document 21). 

1618 22 février. Baptême à Llerena de Maria, fille de Francisco de 
Zurbarân et de Maria Pâez, son épouse (Document 23), née 
en 1589 (Document 3). 

12 octobre. Paiement à Zurbarân du dessin d’une fontaine par 
la municipalité de Llerena (Document 24). 

1619 5 novembre. Paiement à Zurbarân d’une peinture pour la porte 
de Notre-Dame de Villagarcia par la municipalité de Llerena 

(Document 27). 

1620 19 juillet. Baptême à Llerena de Juan, fils de Francisco de 
Zurbarân et de Maria Pâez (Document 31). 

1622 28 août. Zurbarân passe contrat pour l’exécution des quinze 
Mystères du Rosaire pour l’église paroissiale de Fuente de 
Cantos (Document 35). 

1623 13 juillet. Baptême à Llerena d’Ysabel Paula, fille de Fran¬ 
cisco de Zurbarân et de Maria Pâez (Document 37). 

7 septembre. Enterrement à Llerena de Maria Pâez (Docu¬ 
ment 38). 

1625 Mars. Paiement à Zurbarân d’une peinture pour le retable de 
Montemolin (Document 43). 

1626 17 janvier. Zurbarân s’engage par contrat avec Fray Diego de 
Bordas, prieur des dominicains de San Pablo el Real à Séville, 
à peindre pour ce couvent vingt et un tableaux en huit mois 

(Document 48). 

Francisco de Zurbarân hérite, avec sa nouvelle épouse Beatriz 
de Morales, d’un frère de cette dernière (Documents 47,50 et 
51). 

1627 Christ en Croix , S.D. 1627 (The Art Institute of Chicago), 
pour le couvent dominicain San Pablo el Real. 

1628 Saint Bonaventure et saint Thomas d’Aquin devant le Crucifix, 
S.D. 1628 (Berlin, Kaiser Friedrich Muséum, détruit en 1945). 
29 août. Zurbarân s’engage par contrat avec Fray Juan de 
Herrera, commandeur du couvent de la Merced Calzada à 
Séville, à peindre vingt-deux tableaux sur la vie de saint Pierre 
Nolasque (Document 55). 

1629 27 juin. Le Conseil des vingt-quatre (conseil municipal) de 
Séville propose à Zurbarân de s’installer définitivement à 
Séville (Document 56). 

26 septembre. Contrat pour un retable destiné à l’église du 
couvent de la Trinidad Calzada de Séville (Document 58). 

1630 23-29 mai. Alonso Cano demande que Zurbarân se soumette 
aux examens de la corporation des peintres donnant droit au 


titre de «maître peintre» de la ville de Séville. Refus de 
Zurbarân et pétition écartée (Document 61). 

8 juin. Commande d’une Immaculée Conception par le 
Conseil municipal pour la salle basse de YAyuntamiento de 
Séville (Document 63). 

La Vision du bienheureux Alonso Rodriguez, S.D. 1630 
(Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando), 
pour la maison professe des jésuites de Séville. 

1631 L’Apothéose de saint Thomas d’Aquin, S.D. 1631 (Séville, 

Museo de Bellas Artes) pour le collège dominicain de Santo 
Tomâs de Séville. 

1634 12 juin-13 novembre. Quatre paiements pour dix tableaux des 

Travaux d ’Hercule et deux grandes peintures sur La Défense 
de Cadix pour le Salon Grande du palais du Buen Retiro 
à Madrid (Documents 67 à 70). 

1636 19 août. Contrat pour un retable destiné à Nuestra Senora de la 
Granada de Llerena (Document 72). 

21 août. Vente de la maison de Beatriz de Morales, située sur 
la place principale de Llerena (Document 73). 

Zurbarân remet un important lot de toiles à vendre en Amé¬ 
rique au capitaine de navire Diego de Mirafuentes (Docu¬ 
ments 100 à 107). 

Saint Laurent, S.D. 1636 (Saint-Pétersbourg, musée de 
l’Ermitage) pour l’église San José de la Merced Descalza. 

1637 26 mai. Contrat avec les religieuses franciscaines du couvent 
de la Encamaciôn à Arcos de la Frontera pour le retable du 
maître-autel de leur couvent (Document 80). 

1638 5 mars. Mariage à Séville de Maria de Zurbarân avec José 
Gasso (Document 85). 

10 avril. Zurbarân donne pouvoir à Antonio de Velasco, habi¬ 
tant Lima, pour toucher les sommes qui lui sont dues (Docu¬ 
ment 87). 

Saint Romain et saint Barulas, S.D. 1638 (The Art Institute of 
Chicago), pour l’église San Ramôn à Séville. 

L’Adoration des bergers, S.D. 1638 (musée de Grenoble), 
pour le retable de la chartreuse de Jerez de la Frontera. 

1639 2 mars. Contrat avec le monastère hiéronymite de Guadalupe 
pour sept grands tableaux (Document 93). 

28 mai. Enterrement à Séville de Beatriz de Morales, seconde 
épouse de Zurbarân (Document 96). 

La Circoncision, S.D. 1639 (musée de Grenoble), pour le 
retable de la chartreuse de Jerez de la Frontera. 

Cinq tableaux, datés 1639, pour la sacristie du Real Monaste- 
rio de Nuestra Senora de Guadalupe. 

1640 9 mars-10 avril. Procès engagé par Zurbarân contre le capi¬ 
taine de Mirafuentes devant le tribunal de la Casa de la 
Contrataciôn de Indias pour avoir laissé endommager un lot 
de peintures destiné à la vente au Nouveau Monde (Docu¬ 
ments 100 à 108). 

1641 18 août. Mariage à Séville de Juan de Zurbarân avec Mariana 
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1642 10 février. Paula de Zurbarân attaque la vente par son père de 
la maison de Llerena appartenant à sa belle-mère Beatriz de 
Morales (Document 116). 

11 juillet. Paiement à Zurbarân de peintures du retable de 
Notre-Dame-du-Rosaire pour le monastère Santa Paula à 
Séville (Document 121). 

1643 16 mai. Alonso de Salas Parra fonde une chapelle dans la 
collégiale Santa Maria de Zafra (Document 124). Le retable 
de cette chapelle est orné de peintures de Zurbarân. 

1644 7 février. Mariage à Séville de Francisco de Zurbarân avec 
Leonor de Tordera (Document 129). 

1645 24 mai. Baptême à Séville de Micaela Francisca, fille de Fran¬ 
cisco de Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 136). 

1646 22 janvier. Zurbarân donne quitus pour le paiement du retable 
de Nuestra Senora de la Granada à Llerena (Document 138). 

2 avril. Baptême à Séville de José Antonio, fils de Francisco de 
Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 139). 

1647 22 mai. Contrat pour trente-quatre peintures destinées au 
couvent de la Encarnaciôn de Lima (Document 143). 

23 septembre. Zurbarân signe un pouvoir pour toucher le prix 
de douze Césars à cheval envoyés à Lima (Document 147). 

1648 9 février. Baptême à Séville de Juana Micaela, fille de Fran¬ 
cisco de Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 151). 

1649 27 février. Reçu de correspondants de Zurbarân à Buenos 
Aires pour soixante-trois tableaux (Document 154). 

8 juin. Enterrement à Séville de Juan de Zurbarân (Document 
155). 

1650 9 avril. Baptême à Séville de Maria, fille de Francisco de 
Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 157). 

L 'Annonciation , S.D. 1650 pour le comte de Penaranda (Phi- 1665 
ladelphia Muséum of Art). 


1651 30 juin. Zurbarân est déclaré absent de Séville (Document 
160). 

1652 24 mars. Zurbarân est de retour à Séville (Document 162). 

1653 8 novembre. Baptême à Séville d’Eusebio, fils de Francisco de 
Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 165). 

Le Christ portant sa Croix , S.D. 1653 (Orléans, cathédrale). 

1655 2 novembre. Baptême à Séville d’Agustina Florencia, fille de 
Francisco de Zurbarân et Leonor de Tordera (Document 172). 

1656 L'Immaculée Conception enfant, S.D. 1656 (Madrid, collec¬ 
tion Plâcido Arango). 

1658 23 décembre. Francisco de Zurbarân témoigne à Madrid en 
faveur de Velâzquez dans l’enquête en vue d’obtenir pour ce 
dernier l’Ordre de Santiago (Document 183). 

La Vierge et l’Enfant Jésus avec saint Jean-Baptiste, S.D. 
1658 (San Diego Muséum of Art). 

1659 Le Repos pendant la fuite en Egypte, S.D. 1659 (Budapest, 
Szépmüvészeti Muzeum). 

1661 L’Immaculée Conception, S.D. 1661 (Budapest, Szépmüvés¬ 
zeti Müzeum). 

L’Immaculée Conception, S.D. 1661 (Langon, église Saint- 
Gervais et Saint-Protais). 

1662 La Vierge et l Enfant Jésus avec saint Jean-Baptise, S.D. 1662 
(Bilbao, Museo de Bellas Artes). 

1664 26 août. Zurbarân fait établir son testament en faveur des deux 

filles de son premier mariage, seules de ses enfants à lui sur¬ 
vivre (Document 200). 

27 août. Décès à Madrid de Zurbarân (voir Document 201). 
3 septembre. Inventaire après décès des biens du peintre 

(Document 203). 

11-12 août. Estimation à Madrid des biens de Francisco de 
Zurbarân (Document 205). 


EXPOSITIONS 


Les expositions où des œuvres de Zurbarân ont figuré sont présentées 
dans l ’ordre chronologique de 1836 à mai 1994 inclus. Pour chaque 
année, les manifestations ont été classées par ordre alphabétique des 
villes. Les expositions monographiques sur Francisco de Zurbarân 
sont imprimées en caractères gras. 

1836 

Londres, British Institute. 

1837 

Londres, British Institute. 

1838 

Londres, British Institute. 

Paris, musée du Louvre, Notice de la Galerie espagnole. 

1850 

Londres, British Institute. 

1857 

Manchester, [Muséum of Ornamental Art], Art Treasures of the 
United Kingdom Collected at Manchester in 185 7. 

1868 

Leeds, [Muséum of Ornamental Art], National Exhibition of Works of 
Art. 

1870 

Londres, Royal Academy of Arts, Works by the Old Masters. 

1871 

Londres, Royal Academy of Arts, Works by the Old Masters. 

1876 

Londres, Royal Academy of Arts, Works by the Old Masters. 

1890 

Londres, Royal Academy of Arts, Works by the Old Masters. 

1895-1896 

Londres, The New Gallery, Spanish Art. 

1905 

Madrid, Museo Nacional de Pintura y Escultura, Catâlogo 
oficial ilustrado de la exposiciôn de las obras de Francisco de 
Zurbarân. 

1910 

Barcelone, Salones Pedro Reig è hijo, Obras Pictoricas de los 
siglos XV al XIX (avril). 

1919 

Budapest, Exposition des œuvres d'art devenues propriété de I Etat. 

1920-1921 

Londres, Royal Academy of Art, Exhibition of Spanish Paintings 
(novembre 1920-janvier 1921). 

1922 

Madrid, Galerias Sagaseta, Colecciôn de cuadros antiguos de 
D. Félix Labat (décembre). 


1925 

Paris, Hôtel Jean Charpentier, Art ancien espagnol (juin-juillet). 

1927 

Madrid, Sociedad Espanola de Amigos del Arte, Exposiciônfrancis- 
cana — VII Centenario de la muerte de San Francisco de Asis. 

1930 

Rome, National Gallery of Modem Art, The Old Spanish Masters 
from the Contint Bonacossi Collection (mai-juillet). 

1931 

Londres, Tomas Harris, The Spanish Art Gallery, An Exhibition of 
Old Masters by Spanish Artists (juin). 

1933 

Montréal, Muséum of Art, A Sélection from the Collection of the 
Late Sir William Van Home. 

1935-1936 

San Diego (Californie), California Pacific International Exposition. 

1936 

Madrid, Palacio de la Biblioteca Nacional, Florerosy Bodegones en 
la pintura espanola (mai-juin); catal. exp. 1940. 

1938 

Londres, Tomas Harris, The Spanish Art Gallery, From El Greco to 
Goya. 

1939 

Genève, musée d’Art et d’Histoire, Les Chefs-d’œuvre du musée du 
Prado. 

Paris, musée de l’Orangerie, Les Chefs-d'œuvre du musée de Mont¬ 
pellier (mars-avril). 

1947 

Londres, The National Gallery, The Arts Council, An Exhibition of 
Spanish Painting. 

1948 

New London, Spanish Painting of the XVI to XXth Century. 

1950 

Toulouse, musée des Augustins, L Espagne des peintres. 

1951 

Edimbourg, The National Gallery of Scotland, An Exhibition of 
Spanish Painting from El Greco to Goya (août-septembre). 

1952 

Paris, musée de l’Orangerie, La Nature morte de l'Antiquité à nos 
jours (avril-juin). 

1953 

Grenade, Palacio de Carlos V, Zurbarân (juin). 

1955 

Bordeaux, Galerie des Beaux-Arts, L'Age d’or espagnol. La 
peinture en Espagne et en France autour du Caravagisme 
(mai-juillet). 
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1956 

Brooklyn (New York), The Brooklyn Muséum, Religious Paintings 
15th-19th Century (octobre-novembre). 

1957 

Atlanta (Géorgie), Atlanta Art Association Gallery, Goya, 
Zurbarân and Spanish Primitives (mars). 

1958 

Barcelone, Salon del Tinell, Legado Espona. 

1959 

Bordeaux, musée des Beaux-Arts, La Découverte de la lumière des 
Primitifs aux Impressionnistes (mai-juillet). 

1959-1960 

Stockholm, National Muséum, Stora Spanska Màstarc 
(décembre-mars). 

1961 

Séville, Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, 
A rte espanol de la época de Velâzquez y algunas obras mencionadas 
en su libreria. 

1962 

Atlanta (Géorgie), Atlanta Art Association Gallery, The Painting of 
«Veronica’s Veil» by Zurbarân (juin). 

1963 

Indianapolis (Indiana), John Herron Muséum of Art (février- mars), 
Providence (Rhode Island), Muséum of Art, Rhode Island School of 
Design (avril-mai), El Greco to Goya. 

Paris, musée des Arts décoratifs. Trésors de la peinture espagnole 
(janvier-avril). 

1964 

Madrid, Casôn del Buen Retiro, Conservaciôn y restauraciôn del 
patrimonio artistico de Espaha (mai). 

Séville, Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hun¬ 
gria, Exposit ion hontenaje a Zurbarân en el III Centenario de su 
muerte (mai). 

1964-1965 

Londres, Christie’s, Exhibition of Old Master Paintings and Work of 
Artfrom the Northwick Collection (décembre 1964-janvier 1965). 
Londres, Bletchley, Claridge, Lewis & Jordan Ltd, Exhibition of Old 
Master Paintings and Work of Art from the Northwick Collection 
(décembre 1964-janvier 1965). 

Madrid, Casôn del Buen Retiro, Zurbarân en el III Centenario 
de su muerte (novembre 1964-février 1965). 

Madrid, Galeria del Viaducto, Pintura. Siglos XV-XIV (novembre 

1964- janvier 1965). 

1965- 1966 

Madrid, Instituto Central de Restauraciôn, Obras Restauradas. 

1966 

Madrid, Galeria Legar, Colecciones particulares madrilehas. 

1967 

Barnard Castle, The Bowes Muséum, Four Centuries of 
Spanish Painting (juin-septembre). 

Madrid, Club Urbis, Maestros del Tenebrismo Espanol (février- 
mars). 

1968 

Caracas, Museo de Bellas Artes, Grandes Maestros. 

1970 

Tokyo-Kyoto, The National Muséum of Western Art, Exposiciôn de 
arte espanol. 

1973 

Minneapolis (Minnesota), The Minneapolis Institute of Art, Fakes 
332 and Forgeries and Other Déceptions (juillet-septembre). 


Séville, Sala de Armas de los Reales Alcazares, Caravaggio y el 
naturalismo espanol (septembre-octobre). 

Valladolid, Galeria de Arte José M a Burgos, Clâsicos de la pintura 
(septembre). 

1975 

Leningrad, musée de l’Ermitage, Moscou, musée Pouchkine, 
Chefs-d'œuvre de l’Ermitage et des musées russes (catalogue en 
russe). 

1976 

Londres, Royal Academy of Arts, The Golden Age of Spanish 
Painting. 

Paris, musée du Petit Palais, La Peinture espagnole au Siècle d’or de 
Greco à Velâzquez (avril-juin). 

1978 

Mexico, Palacio de Bellas Artes, Del Greco a Goya (novembre- 
décembre). 

Tokyo, The National Muséum of Western Art, Citizens of the World. 

1978- 1979 

Madrid, Palacio de bibliotecas y museos, D. Antonio Pereda y la 
pintura madrilefia de su tiempo (décembre 1978—janvier 1979). 

1979- 1980 

Munster, Westfalisches Landesmuseum fur Kunst und Kultur- 
geschichte, Stilleben in Europa (novembre 1979-février 1980). 

1980 

Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle, Stilleben in Europa 
(mai-juin). 

1981 

Caracas, Museo de Bellas Artes, 400 anos de Pintura espanola. 
Londres, The National Gallery, El Greco to Goya. The Taste for 
Spanish Painting in Britain and Ireland. 

1981- 1982 

Madrid, Casôn del Buen Retiro, Museo del Prado. Adquisiciones de 
1978 à 1981. 

Madrid, Palacio de Velâzquez, El Arte en la época de Calderôn 
(décembre 1981-janvier 1982). 

1982 

Madrid, Museo del Prado, El Greco de Toledo (avril-juin). 
Madrid, Museo del Prado, Murillo (1617-1682) (octobre- 
décembre). 

Munich, Hans der Kunst, VIENNE, Künstherhaus, Von el Greco bis 
Goya. 

Paris, musée du Petit Palais, Collection Thyssen-Bornemisza. 
Maîtres anciens (janvier-mars). 

Séville, Caja de Ahorros Provincial San Fernando de Sevilla, La 
Época de Murillo. Antecedentes y consecuentes de su pintura. 

1982- 1983 

Rome, Calcografia Nazionale, L’/mmagine di San Francesco nella 
Controriforma (décembre 1982-février 1983). 

1983 

Barcelone, Palau reial de Pedralbes, L'Época del barroco. 
Londres, Royal Academy of Arts, Murillo (1617-1682) (janvier- 
mars). 

Séville, Reales Alcazares, Colecciôn de pinturas. Ayuntamiento de 
Sevilla (avril-mai). 

Tokyo, Isetan Muséum of Art, Masterpieces of European Painting 
from the Muséum of Fine Arts, Boston (octobre-décembre). 

1983- 1984 

Madrid, Palacio de Bibliotecas y Museos, Pintura espanola de Bode- 
gones y Floreros de 1600 à Goya (novembre 1983-janvier 1984). 
Séville, Museo de Artes y Costumbres populares, Sevilla en el siglo 
XVII (décembre 1983-janvier 1984). 



1984 

Fukuoka, Fukuoka Art Muséum, Masterpieces of European Paint¬ 
ing from the Muséum of Fine Arts, Boston (janvier). 

Kyoto, Kyoto Municipal Muséum of Art, Masterpieces of European 
Painting from the Muséum of Fine Arts, Boston (février—avril). 
Leningrad, musée de l’Ermitage, Murillo et les peintres andalous du 
XVII e siècle dans les collections de l Ermitage. 

1985 

Bruxelles, palais des Beaux-Arts, Splendeurs d’Espagne et les 
villes belges 1500-1700. Europalia 1985 Espana, 2 vol. (septembre- 
décembre). 

Chicago (Illinois), The Art Institute, Hispanic Blue-and-White 
Faience in the Chinese Style. 

Fort Worth (Texas), Kimbell Art Muséum (mai-août). 

Toledo (Ohio), Toledo Muséum of Art, Spanish Still Life in the 
Golden Age: 1600 to 1650 (septembre-novembre). 

Lima, Casa de Osambela, El Siglo de Oro de la pintura sevillana. 
Lugano, Villa Favorita, Fondation Thyssen-Bornemisza, Capolavori 
da Musei ungheresi (juin-octobre). 

1985-1986 

Lima, Museo de Arte, Los Zurbaranes del Convento de la Buena 
Muerte de Lima (décembre 1985-janvier 1986). 

1986 

Florence, Palazzo Vecchio, Da El Greco a Goya (septembre- 
décembre). 

Madrid, Palacio de Villahermosa, Carreno, Rizi, Herreray la pintura 
madrilefia de su tiempo (1650-1700) (janvier-mars). 

1987 

Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Tesoros de 
las colecciones particulares madrilenas. Pintura desde el siglo XV a 
Goya. 

Paris, Institut néerlandais, Rue de l’Université (mai-juillet). 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, Zurbarân , 
(septembre-décembre). 

Tolède, Museo de Santa Cruz, Colecciôn Grupo Banco Hispano 
Americano, «Renacimiento y Barroco» (avril-mai). 

1987- 1988 

Paris, musée du Petit Palais, Cinq siècles d’art espagnol, [1], De 
Greco à Picasso (octobre 1987 - janvier 1988). 

1988 

Caracas, Museo de Bellas Artes, Zurbarân en los conventos de 
America (mai-juin). 

Madrid, Museo del Prado, Zurbarân (mai-juillet). 

Montpellier, musée Fabre, De Jean Cousin à Degas. 

Paris, Galeries nationales du Grand Palais, Zurbarân , (janvier- 
avril), voir New York 1987. 

1988- 1989 

Stuttgart, Staatsgalerie, Meisterwerke der Sammlung Thyssen- 
Bornemisza. Gemàlde des 14—18 Jahrhunderts (décembre 1988—mars 
1989). 

1989 
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San José, Fray Francisco de 150, 168 

San José, Fray Juan de 168, 304 

Sanlücar de Barameda 28 

San Miguel, marquis de 317 

San Pelayo J. de 17 

Santa Crocce, marquis de 113 

Santaella Jacinto de 200, 313 

Santa Marina Luys 17,108,239,313,314,317,318,319 

Santander y Mercado Alonso de 241, 322, 324 

Santos de Saldana Manuel 293 

Santos Garçîa Felguera Maria de los 206 

Sanz Pastor Consuelo 90, 108 

Sâo Paulo, Mitseu de Arte 82, 108 

Sarabia José de 97 

Sebastiân Santiago 72 

Sebastiân y Bandarân José 108 

Seckel Helmut P.G. 108 

Seghers Gérard 233 

Ségovie 78, 192 

Sentenach Narciso 125, 304 

Serrâo Victor 11 

Serra y Pickman Carlos, marquis de San José de 
Serra 36, 42, 318 

Serrera Juan Miguel 11, 28, 41, 72, 107, 108, 109, 125, 
169, 206, 211, 240 

Séville 10,11,19, 21,22,23,24,25, 26,27, 28, 29, 31,41, 
42,43,44,49,55,60,65,66,75,76,78,83, 85,86,87, 
104,106,107,108,109,111,124,127,132,145,148,168, 
171, 181, 184, 185, 192, 194, 197, 199, 200, 201, 204, 
206, 209, 210, 211, 213, 218, 222, 231, 233, 241, 245, 
246, 289, 291, 293, 295, 296, 297, 299, 301, 302, 303, 
304, 305, 306, 307, 308, 309, 310, 311, 313, 314, 315, 
316, 317, 318, 319, 320, 321, 322, 323, 325, 326 
Séville, Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de 
Hungria 8, 36, 318 
Séville, Academia de Pintura 109 
Séville, Archivo de la Iglesia catedral 106,201,293,295, 
314, 315 

Séville, Archivo del Hospital de la Santa Caridad 317 
Séville, Archivo del Monasterio de Santa Paula 310 
Séville, Archivo del Palacio Arzobispal 106, 296, 302, 
311, 319, 320 

Séville, Archivo de Protocolos Notariales 10, 176, 205, 
240 

Séville, Archivo General de Indias 16,124,303,305,306, 
307, 308, 326 

Séville Archivo Histôrico Provincial 11, 35, 205, 291, 
293, 294, 295, 297, 298, 302, 303, 322 
Séville, Archivo municipal 11, 240, 295, 296, 297 
Séville, Archivo parroquial de la Magdalena 304, 305, 
306, 307, 308, 309, 310, 311, 319 
Séville, Archivo parroquial de Santa Cruz 310, 311, 316 
Séville, Archivo parroquial del Sagrario 209, 239, 303, 
313,314,315,316,317,318,319 
Séville, Avuntamiento 73, 76, 87, 90, 106,168, 215, 239, 
295, 296, 297, 304, 308, 309, 310, 311, 313, 314, 315, 
316, 317, 318, 319, 321 


Séville, Barrio de Santa Cruz 210 
Séville, Biblioteca Capitular Colombina 72, 315 
Séville, Casa Lonja 16, 72, 318 
Séville, Casa Profesa de la Compahia de Jésus 107 
Séville, cathédrale Santa Maria 72, 75, 108, 124, 129, 
200, 201, 209, 210, 239, 241, 293, 295, 313, 315, 319 
Séville, cathédrale Santa Maria, chapelle San Pedro 46, 
59, 200, 201, 204, 205, 291, 294, 316 
Séville, cathédrale Santa Maria, chapelle Santa Ana 53 
Séville, cathédrale Santa Maria, Puerto de los Palos 201 
Séville, cathédrale Santa Maria, retable de San Pedro 10, 
200, 201, 204, 207, 210, 291, 293, 294, 295 
Séville, cathédrale Santa Maria, sacristie de Los Calices 
53, 72,168 

Séville, chapelle San José 209 

Séville, chartreuse Santa Maria de las Cuevas 29,31,34, 
35, 36, 37, 38, 41, 42, 55, 65, 76, 78, 82, 85, 86,105, 

130, 225, 318 

Séville, collège de El Ângel de la Guarda 205, 209 
Séville, collège San Hermenegildo 293 
Séville, collège Santo Tomâs de Aquino 83, 85, 86, 108, 
297 

Séville, couvent Santa Maria de Montesiôn 176, 294 
Séville, couvent de la Trinidad Calzada 71, 72,107, 205, 
295 

Séville, couvent de San Pablo el Real 11, 31, 35, 40, 44, 
46, 47, 72, 76, 293, 294, 296, 303 
Séville, couvent de Santa Clara 315 
Séville, couvent des Capucins 53 
Séville, couvent Nuestra Sehora de la Merced Calzada 
55, 59, 60, 65, 72, 73, 76, 85, 104,108,142,148,158, 
171, 211, 294, 295, 296, 322 
Séville, couvent San Clemente 21, 28 
Séville, couvent San Jerônimo de Buenavista 168, 304, 
309, 320, 321 

Séville, couvent San José de la Merced Descalza 92,108, 

131, 171, 174, 176, 205, 225 

Séville, couvent Santa Maria del Popolo 87 
Séville, couvent Santo Domingo de Portacoeli 176, 179, 
205 

Séville, église des Carmes de San Alberto 90, 92, 108 
Séville, église du collège San Buenaventura 65, 66, 71, 
76 

Séville, église Omnium Sanctorum 60 
Séville, église San Esteban 96, 97, 188, 206 
Séville, église San José de la Merced Descalza, chapelle 
Santa Catalina 92, 131, 174, 176 
Séville, église San Lorenzo 289, 302 
Séville, église San Pedro 107 
Séville, église San Salvador 289 
Séville, église Santa Maria Magdalena 46, 209, 210 
Séville, Giralda 65, 90, 124, 200, 201 
Séville, Grande Mosquée 200 

Séville, hôpital de la Sangre (Cinco Llagas) 197, 206 
Séville, hôpital de la Santa Caridad 11, 211 
Séville, hôpital du Pozo Santo 168 
Séville, monastère de Santa Paula, église, retable Nues¬ 
tra Sehora del Rosario 10, 131, 205, 310 
Séville, Museo de Bellas Artes 11, 37, 41, 42, 46, 53, 55, 
59, 65, 73, 82, 107, 108, 120, 124, 171, 184, 197, 205, 
220, 222, 239, 244 
Séville, palais Lebrija 188 
Séville, paroisse de San Bartolomé 307 
Séville, paroisse de San Ildefonso 308 
Séville, paroisse de San Vicente 210, 314 
Séville, paroisse de Santa Cruz 200, 207, 210, 309, 310, 
311, 316 

Séville, paroisse de Santa Maria Magdalena 46, 210, 
304, 305, 306, 308, 309, 310, 311, 313, 318, 320, 321 
Séville, paroisse du Sagrario (cathédrale) 10, 241, 296, 
298, 302, 303, 306, 307, 318, 320, 322 
Séville, Real Audiencia de la Casa de Contrataciôn 305, 
306, 307, 308, 326 

Séville, Reales Alcâzares 73, 92,132,174,205,209, 299, 
306, 307, 308, 313, 315, 317, 318, 319 
Séville, retable de la chapelle San Onofre 205, 206 
Séville, Torre del Oro 124 

Séville, Universidad, Departamento de Historia del Arte 
11 

Shaw Fernandez, collection 82, 222 
Shortt Thomas 11 


Sigiienza, cathédrale 211, 220 

Sigiienza, colegio Mayor de San Salvador 211 

Sigiienza, Museo Diocesano de Arte Antiguo 90, 108 

Sigiienza, Université 211, 213 

Siliceo 29, 31 

Silva Beatriz da 87, 108 

Silva Lorenzo de 291, 292, 297, 298 

Simancas, Archivo General, 124, 293, 294 

Simo Rodriguez Isabel 11 

Simon Gregorio 295 

Socorro, collection 105, 109 

Sola, collection 36 

Sorano, commandeur 113, 120 

Soria Alonso de 310, 311 

Soria Martin S. 24,25, 26,28, 31,41,42, 53, 72, 76, 82, 
87, 92, 97, 98, 107, 108, 114, 120, 125, 129, 130, 137, 
168,192, 205, 206, 207, 222, 224, 225, 239, 240, 246 
Soto Josefa de 319 
Soto Barrio Pedro de 321 
Sotomayor Diego de 10, 185, 311, 312, 313 
Sotomayor Josefa de 319 
Sotomayor Maria de 325 

Soult Jean de Dieu, duc de Dalmatie, maréchal 26, 68, 
71, 132, 174 

Spinola Ambrogio, marquis de 113 

Stacio Ponce de Leôn Jerônimo 313 

Standish, collection 129, 168 

Standish Frank Hall 129 

Stastny Francisco 72, 206 

Steingràber Erich 205 

Sterling Charles 100,103, 108, 109, 207 

Stirling Maxwell Sir William 106 

Stockholm, Nationalmuseum 81, 107, 245, 246 

Stradanus, Jan Van der Straeten, dit 194, 246 

Stratton Suzanne 108, 206 

Suârez Rodrigo 75 

Suida-Manning, collection 240 

Sullivan Edward J. 240 

Suso Henri ou Heinrich Seuse 176, 179, 205 


T 

Tafalla Miguel 298 
Ta lavera 112 

Tapia Agustin de 184, 185, 311 
Tavera, voir Pardo de Tavera 
Tayana S. 218 

Tejada Vizuete Francisco 205, 314, 315 
Tempesta Antonio 194, 206, 246 
Thérèse d’Âvila 201 
Thomas a Kempis 78 

Tintoret Jacopo Robusti, dit II Tintoretto 43, 225 
Titien, Tiziano Vecellio 43, 80, 86, 222, 224, 228, 244 
Toajas Roger Maria Angeles 10, 11, 168, 205, 310 
Tolède 34, 44, 87, 104, 109, 138, 168, 201 
Tolède, Academia de Bellas Artes y Ciencias Histôricas 
8 

Tolède, cathédrale 60, 73, 228 
Tolède, couvent des Capucines 240 
Tolède, hôpital de Tavera (Fundaciôn Casa Ducal de 
Medinaceli) 201, 207, 228, 240 
Tolède, hôpital de Tavera, église San Juan Bautista 201 
Tolède, maison du Greco 176 
Tolède, Museo de Santa Cruz 107, 181 
Toledo Fernando de 113 
Toledo Juan Bautista de 111 
Toledo (Ohio), Toledo Muséum of Art 181, 205 
Tordera Jerônimo de 10, 209, 210, 231, 246, 312, 313, 
317, 318, 319, 320, 321, 325 
Tordera Juan de 10, 194, 311, 312, 313 
Tordera Leonor de 10,184,185,194,209,210,231,241, 
242, 243, 244, 246, 311, 312, 313, 314, 315, 317, 318, 
319, 320, 321, 322, 323, 324, 325 
Tordera Miguel de 10,185,194,242,311,312,313,322, 
323 

Tordera Vicente 210 

Tormo y Monzô Elias 112, 125, 207 
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Toro Antonio de 292 
Torquemada Juan de 86 
Torre Pedro de la 298 

Torrecilla de la Ordén, ermitage de la Vierge del Carmen 
220 

Torres Pedro 288 

Torres de la Pressa marquis, collection 200 

Torrigiano Pietro 120 

Tournier Nicolas 108 

Trapier Elizabeth du Gué 206 

Trevor Richard 206 

Tristân Luis 109 

Trübner Wilhem 31 

Trujillo 8 

Tullo Lôpez 314 


U 

Uceda, duc de 16 

Ugalde Juan de 303 

Ulloa Pereira 188 

Unzâ del Valle, collection 224 

Urbain II, pape 85, 86 

Utrera 303 


V 

Val Caturla Julio del 11 
Valdés Antonio 132 
Valdés, collection 23, 131 
Valdés Félix 23, 46 
Valdés Leal Juan de 109, 213 
Valdivieso Enrique 11,27,28,41,72,104,107,108,109, 
206, 207, 239 
Valence 108, 210 

Valence, maison professe des jésuites 108 
Valentin de Boulogne 44 
Valladolid 120, 220, 239 

Valladolid, Museo Nacional de Escultura 108, 239 

Valle de Lersundi, Fernando del 287 

Valle de Matamoros 292 

Vallès Joseph de 41 

Valverde Juan de 314, 315 

Van de Velde Cari 114, 125 

Van den Broeck Crispin 192 

Van der Hamen y Leôn Juan 100, 127, 167, 199, 207 

Van Dyck Antoon 232, 238 

Van Eyck Jan 169 

Vargas Carlos de 316 

Vargas Maria de 298 

Vargas Savedra Antonio 298 

Vargas Ugarte Rubén 206 

Vâzquez Alonso 59, 290 


Vâzquez Francisca 319 
Vâzquez Francisco 293 
Vâzquez Espinosa Pedro 292, 293 
Vega Lope de 206 

Velasco Antonio de 303, 305, 306, 307, 308 
Velâzquez Cristôbal 293 

Velâzquez Diego da Silva 8, 22, 23, 28,29,43, 44, 49, 
53, 72, 75, 80, 85, 86, 87, 90, 106, 108, 111, 113, 114, 
120,122,125,129,141,167,210,211,215,218,222,231, 
232, 233, 234, 238, 239, 245, 246, 320, 322 
Velâzquez Jerônima 320 

Velâzquez Jerônimo 21, 135, 297, 299, 300, 304, 309 

Velâzquez Ruy 188 

Venise 43, 232 

Venise, Cà Contarini 188 

Vera Clemente de 310 

Ver a Camacho Juan Pedro 8 

Verdugo de Albornoz Alonso 127 

Verdugo de la Cueva Alonso 127 

Verges Francisco 218 

Vérone 15, 16 

Vetolaza Juan 305, 306, 307, 308 
Vicente Pedro 313 
Vicente Sébastian 298 
Vicentelo de Leca Juan 16 
Vienne, Kunsthistorisches Muséum 169 
Vignole Iacopo Barozzi da Vignola el 122 
Vignon Claude 239 
Villacampa Carlos 168 
Villagarcia, couvent de la Merci 24, 25, 26, 28 
Villalobos Elvira de 298 
Villalobos Tomâs 310 
Villalonso, comte de 201 
Villanueva, Fray Sébastian de 321 
Villanueva Jerônimo de 111, 112, 125, 298, 299 
Villanueva del Rio, marquis de 210, 316, 317 
Villanueva y Geltrü (Barcelone), Museo-Biblioteca 
B alaguer, 108 
Villegas Alonso de 108 
Viniegra Salvador 27, 288, 319 
Virgile 192 
Virues Elvira de 294 
Vivas Juan 313 
V izcaino Juan 291 
Vleughels Nicolas 234, 240 
Vostermans Lucas 233 


W 

Washington, National Galien> 131, 168, 207 
Weitzner Julius, collection 206 
Westminster, collection His Grâce the Duke of 55, 72, 
73 

Wethey Harold E. 240, 246 
Wildenstein Georges 50 
Willoughby, Lord 206 
Wimbledon, Lord 120 
Wôlfflin Heinrich 224, 240 


Y 

Yânez Juan 295 
Yânez Luis 301 
Yâivjez, père 138, 145 
Ybarra 15 

Yllesca Diego Cavallero 75, 295 
Young Eric 206 
Yruri Andrés de 308 
Yruri Miguel de 308 


Z 

Zafra 19, 29, 181, 184, 205, 206, 292, 311 
Zafra, Archivo de Protocolos 185 
Zafra, Archivo parroquial de Santa Maria 182, 206, 311 
Zafra, église collégiale Nuestra Sehora de la Candelaria 
10, 181, 184, 311 

Zafra, église collégiale Nuestra Sehora de la Candela¬ 
ria, chapelle Nuestra Sehora de los Remedios 10,181, 
184, 311 

Zambrano Juan Luis 72 
Zapata Luis 288 
Zapata de Ortega Luis 294 
Zaperuzas Cristôbal 299 
Zapico Luis 294 
Zervos Christian 65, 73, 158 
Zuccaro Taddeo 172, 205 
Zuloaga Ignacio 7, 234, 245 
Zurbarân Agustina Florencia de 209, 318, 319 
Zurbaràn Agustin de 19, 288, 289 
Zurbarân Andrés de 19, 287 
Zurbarân Antonia de 200, 311 
Zurbarân Cristôbal de 19, 288 
Zurbarân Eusebio de 209, 239, 318 
Zurbarân Francisco Mâximo 310, 311 
Zurbarân Jerônima de 26 
Zurbarân José Antonio de 209, 314 
Zurbarân Juan de 8,10, 24, 31,141, 171,185, 197,199, 
200, 204, 205, 207, 209, 240, 291, 296, 309, 310, 311, 
313, 316 

Zurbarân Juana Micaela de 10, 209, 239, 315 
Zurbarân Luis de (père) 15, 19, 21, 27, 106, 287, 288, 
289, 292 

Zurbarân Luis de (frère) 19, 287 
Zurbarân Manuela de 209,231,239,241,242,319,320 
Zurbarân Maria de (première fille) 10,16, 24,171, 241, 
242, 243, 290, 296, 303, 322, 323, 325 
Zurbarân Maria de (deuxième fille) 10, 209, 239, 240, 
241, 246, 317 

Zurbarân Maria de (sœur) 19, 288 
Zurbarân Maria Ortiz de 16 
Zurbarân Martin Martinez de 15 
Zurbarân Mary Sânchez de 15 
Zurbarân Mâximo de 200 
Zurbarân Micaela Francisca de 209, 313 
Zurbarân Ysabel de 75, 296 
Zurbarân Ysabel Paula de 10,24,26,132,135,171,209, 
231, 242, 243, 292, 296, 309, 310, 315, 321, 323, 325, 
326 
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INDEX DES ŒUVRES DE ZURBARÂN ET DE SON ATELIER 


Les chiffres en italiques renvoient aux pages où figurent les illustra¬ 
tions. Les tableaux reproduits en couleur sont imprimés en caractères 
gras. 

Adieux du père Juan Carriôn à ses frères (Les), Guadalupe, Real 
Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 141, 142, 255, 304, 305, 
311, 329 

Adoration des bergers (L ’), Grenoble, musée de Grenoble 152,755, 
158, 168, 248 (signature), 329 

Adoration des mages (L’), Grenoble, musée de Grenoble 152, 156, 
158 

Agneau (Un), localisation actuelle inconnue 105, 254 

Agneau (Un), Madrid, coll. part. 104, 105, 109 

Agneau (Un), Madrid, Museo del Prado 105, 109 

Agnus Dei, San Diego (Californie), San Diego Muséum of Art 105 

Almanzor, Madrid, coll. part. 188, 189 

Alvar Belâzquez de Lara, Castres, musée Goya 188, 189, 206 

Ange thuriféraire, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 161, 167 

Ange thuriféraire, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 167 

Annonciation (L’), Grenoble, musée de Grenoble 152, 154, 158 

Annonciation (L), Madrid, coll. part. 218 

Annonciation (L ’), Philadelphie, Philadelphia Muséum of Art 210, 
217, 218, 220, 239, 319, 330 

Apostolado, Lisbonne, Museu Nacional de Arte Antiga 31, 97,106, 
253 

Apothéose de saint Jérôme (L ’) (La Perla), Guadalupe, Real Monas¬ 
terio de Nuestra Senora, chapelle San Jerônimo 147, 148, 150, 
197, 304, 305, 311, 329 

Apothéose de saint Thomas d’Aquin (L’), Séville, Museo de Bellas 
Artes 21, 31, 41, 83, 84, 85, 90, 249 (détail), 274, 282, 297 
Apparition de la Vierge de la Merci à saint Pierre Nolasque dans 
le chœur des novices (L ’), Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 
59 

Apparition de la Vierge à un dominicain (L ’), Saint-Amans-Soult, 
coll. duc de Dalmatie 179 

Apparition de saint Pierre apôtre à saint Pierre Nolasque (L’), 
Madrid, Museo del Prado 47, 55, 56, 60, 142, 168, 248 (signa¬ 
ture), 278, 329 

Aser, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 190, 
192 

Bataille de Jerez (La), New York, The Metropolitan Muséum of Art 
151, 153, 169 

Benjamin, Bowrne (Lincolnshire), Grimsthorpe and Drummond 
Castel Trust 191, 192 

Bienheureux cardinal Nicolas Albergati (Le), Cadix, Museo Provin¬ 
cial de Câdiz 163, 167 

Bienheureux Henri Suso (Le), Séville, Museo de Bellas Artes 78, 
177, 179, 182, 205, 245 

Bienheureux John Houghton (Le), Cadix, Museo Provincial de 
Câdiz 78, 164, 167 


Christ à la colonne (Le), Poznân, Muzeum Narodowe 233, 234,240 
Christ donnant les clés à saint Pierre (Le), Séville, cathédrale, cha¬ 
pelle San Pedro 203, 205 
Christ en Croix, ancienne coll. Lavalle 51, 53 
Christ en Croix, ancienne coll. Valdés 275 
Christ en Croix, Barcelone, Colecciôn Thyssen-Bomemisza, Monas¬ 
terio de Pedralbes 51, 53 
Christ en Croix, Bilbao, coll. part 52, 53, 275 
Christ en Croix, Cadix, coll. part. 52, 53 

Christ en Croix, Castro Urdiales (Santander), église Santa Maria 53 
Christ en Croix, Chicago, The Art Institute of Chicago 47, 48, 49, 
65, 72, 255, 278, 329 

Christ en Croix, Houston, The Menil Collection 49, 50 
Christ en Croix, Llerena, église Nuestra Senora de la Granada 53, 
137 (détail), 275 

Christ en Croix, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église San 
Juan Bautista 72, 132, 168, 301 
Christ en Croix, Motrico, église paroissiale 51 (détail), 53, 82 
Christ en Croix, New York, The Metropolitan Muséum of Art 
52, 53 

Christ en Croix, Séville, cathédrale 51, 53 
Christ en Croix, Séville, Museo de Bellas Artes 52, 53, 82 

Christ en Croix, Séville, Museo de Bellas Artes 52, 53, 82 

Christ en Croix, Séville, Museo de Bellas Artes 53 

Christ en Croix, Séville, Museo de Bellas Artes 53 

Christ en Croix, Séville, Museo de Bellas Artes 53 

Christ en Croix avec deux chartreux, Ampudia (Palencia), coll. Fonta- 
neda 51 

Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth (Le), Cleveland 
(Ohio), The Cleveland Muséum of Art 37, 38, 39, 40,42, 65, 213 
Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth (Le), coll. part. 40, 
213 

Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth (Le), coll. part. 40, 
213 

Christ et la Vierge dans la maison de Nazareth (Le), localisation 
actuelle inconnue 40, 213 

Christ portant sa Croix (Le), Orléans, cathédrale 81, 108, 210, 213, 
239, 248 (signature), 330 

Christ ramassant ses vêtements après la flagellation (Le), Jadraque 
(Guadalajara), église paroissiale 233 
Circoncision (La), Grenoble, musée de Grenoble 152, 157, 158,168, 
248 (signature), 329 

Coings, Barcelone, Museu Nacional d’Art de Catalunya 199, 200 
Conversion de saint Paul (La), Séville, église San Esteban 97 
Dan, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 190, 
192 

Défense de Cadix contre les Anglais (La), Madrid, Museo del Prado 
120, 121, 125,127, 253, 255, 257, 259, 263, 265, 275,282, 299, 329 
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Départ de saint Pierre Nolasque pour Barcelone (Le), Mexico City, 
Museo Franz Mayer 60, 61, 68, 104, 109 
Dessin de la fontaine de Llerena, coll. part. 24, 277, 290, 329 
Deux anges en prière devant le Saint Sacrement, Stockholm, Natio- 
nalmuseum 244, 245 

Diego Bustos de Lara, Madrid, coll. part. 188, 206 
Domitien, coll. part. 194, 195, 196, 206, 256, 281 
Enfant à l’épine (L ’) (L’Enfant Jésus se blessant à la couronne 
d’épines), coll. part. 41 

Enfant à l’épine (L) (L’Enfant Jésus se blessant à la couronne 
d’épines), Los Angeles, County Muséum of Art 41 
Enfant à l ’épine (L ’) (L ’Enfant Jésus se blessant à la couronne 
d’épines), Séville, Museo de Bellas Artes 37, 38, 40, 42 
Enfant à l’épine (L) (L’Enfant Jésus se blessant à la couronne 
d’épines), Séville, Museo de Bellas Artes 41 
Enfant Jésus bénissant (L ’), Moscou, musée Pouchkine 71, 72, 107 
Enterrement de sainte Catherine (L ’), Kansas City, Nelson Atkins 
Muséum of Art 174 

Enterrement de sainte Catherine (L ’), Munich, Alte Pinakothek 
171, 173, 174 

Enterrement de sainte Catherine (L ’), Séville, coll. comte de Ibarra 
172, 173, 174 

Exposition du corps de saint Bonaventure (L ’), Paris, musée du 
Louvre 59, 66, 70, 71 

Famille de la Vierge (La), coll. part. 71, 72, 73, 100, 107, 108 
F ray Andrés de Salmerôn conforté par le Christ, Guadalupe, Real 
Monasterio de Nuestra Seiïora, sacristie 78, 107, 142, 144, 145, 
171, 255, 279, 304, 305, 311, 329 
Fray Arnaldo de Arechs, Santander, coll. part. 174, 175, 176 
F ray Diego de Deza, Madrid, Museo del Prado, déposé à Villanueva y 
Geltru (Barcelone), Museo-Biblioteca Balaguer 86 
Fray Diego de Deza, Pasadena, The Norton Simon Muséum of Art 
86 

Fray Fernando Yahez de Câceres refusant le chapeau d'archevêque 
de Tolède, Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, sacris¬ 
tie 141, 145, 255, 257, 279, 304, 305, 311, 329 
Fray Francisco Zumel, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando 55, 59, 62, 65, 295, 329 
Fray Goitzalo de lllescas écrivant, Guadalupe, Real Monasterio de 
Nuestra Senora, sacristie 85, 105, 109, 142, 143, 145, 255, 279, 
304, 305, 311, 329 

Fray Hernando de Santiago (Pico de Oro), Madrid, Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando 55, 59, 63, 65, 73, 295, 329 
Fray Jerônimo Perez, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando 55, 59, 64, 65, 329 

Fray Martin de Viscaya faisant l ’aumône, Guadalupe, Real Monaste¬ 
rio de Nuestra Senora, sacristie 141, 255, 295, 304, 305, 311, 329 
Fray Pedro de Oha, évêque de Gaeta, Séville, Ayuntamiento 65, 73 
Fray Pedro Machado, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando 55, 59, 62, 65, 295, 329 
Fuite en Egypte (La), Besançon, musée des Beaux-Arts et d’Archéo- 
logie 105, 109, 179, 181 

Fuite en Egypte (La), Oxford, Ashmolean Muséum of Art and 
Archeology 105, 109 ,181 

Gad, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 190 
Gonzalo Bustos de Lara, ou Gustioz de Salas, Madrid, coll. part. 
188, 189, 206 

Guérison miraculeuse du bienheureux Réginald d’Orléans (La), 
Séville, église de la Magdalena 45, 46, 71, 100, 108, 255, 277 
Hercule arrête le cours du fleuve Alphée, Madrid, Museo del Prado 
117, 129 


Hercule et Cerbère, Madrid, Museo del Prado 116 
Hercule et le taureau de Crète, Madrid, Museo del Prado 117 
Hercule meurt brûlé par la tunique du centaure Nessos, Madrid, 
Museo del Prado 119, 120 

Hercule remporte la victoire sur Géryon, Madrid, Museo del Prado 
118, 120 

Hercule sépare les montagnes Calpé et Abylle, Madrid, Museo del 
Prado 116 

Immaculée Conception (L), Barcelone, Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 87, 88, 90, 92, 108, 197, 215, 248 (signature), 274 
Immaculée Conception ( L ’), Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 
234, 237, 330 

Immaculée Conception (L), Edimbourg, National Gallery of Scot- 
land 166, 169 

Immaculée Conception (L ’), Langon, église Saint-Gervais et Saint- 
Protais 234, 236, 330 

Immaculée Conception (L ’), Madrid, Museo Cerralbo 204,213, 215, 
239,257 

Immaculée Conception (L), Madrid, Museo del Prado 88, 90, 108, 
197, 204, 215, 274 

Immaculée Conception (L ’), Marchena, musée Zurbarân, sacristie de 
l’église San Juan Bautista 132, 204, 301 
Immaculée Conception (L’), New York, coll. part. 133, 168, 249 
(signature) 

Immaculée Conception (L ’), New York, S.H. Kress Foundation 213, 
215, 239 

Immaculée Conception (L ’), Séville, Ayuntamiento 87,90,213, 215, 
239, 296, 329 

Immaculée Conception (L’), Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 
202, 204, 213 

Immaculée Conception (L’), Sigüenza, Museo Diocesano de Arte 
Antigua 89, 90, 108, 197 

Immaculée Conception enfant (L), Madrid, coll. Placido Arango 
23, 25, 28, 87, 330 

Imposition de la chasuble à saint Ildefonse (L ’), Guadalupe, Real 
Monasterio de Nuestra Senora, Coro Alto 148, 150, 197,304,305, 
311, 329 

Imposition de la chasuble à saint Ildefonse (L ’), Zafra, église 
Nuestra Senora de la Candeleria 182, 183 
Infant, Mexico City, Museo Franz Mayer 206 
Infants de Lara 188, 189, 206 

Issachar, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 
191 ,192 

Jacob, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 188, 
189 

Jacob et ses fils, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of 
Durham 182, 188, 190, 191, 192, 206, 254 
Jacob et ses fils, Lima, couvent de la Teresa Orden Franciscana 
Seglar 206 

Jacob et ses fils, Puebla (Mexique), Academia de Bellas Artes 206 
Jésus-Christ et saint Pierre sur les eaux, Séville, cathédrale, chapelle 
San Pedro 204, 205 

Joseph, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 
191 

Juda, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 191 
Lévi, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 190 
Lutte de Fray Diego de Orgaz contre les démons (La), Guadalupe, 
Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 139, 141, 142, 145, 
148, 255, 279, 304, 305, 311, 329 

Lutte d’Hercule contre Antée (La), Madrid, Museo del Prado 118 
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Lutte d’Hercule contre le lion de Némée (La), Madrid, Museo del 
Prado 115, 120 

Lutte d’Hercule contre le sanglier d’Erymanthe (La), Madrid, Museo 
del Prado 119 

Lutte d’Hercule contre l’hydre de Lerne (La), Madrid, Museo del 
Prado 115 

Madeleine pénitente (La), Mexico City, Museo de San Carlos 38, 
40, 213 

Martyr chartreux?, Madrid, coll. part. 174, 175, 176 
Martyr chartreux?, Madrid, coll. part. 174, 175, 176 
Martyr de l’ordre de la Merci, New York, coll. part. 174, 175, 176 
Martyr de l’ordre de la Merci, New York, coll. part. 174, 175, 176 
Martyre de saint Jacques (Le), Madrid, Museo del Prado 105, 135, 
137, 168, 192, 253, 254 

Mercédaire (Un), Madrid, coll. Rumeu de Armas 55, 59, 65, 295, 
329 

Messe du père Cabanuelas (La), Guadalupe, Real Monasterio de 
Nuestra Senora, sacristie 139, 140, 145, 148, 168, 244, 255, 279, 
303, 304, 305, 311, 329 

Miracle de la barque (Le), Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 
46, 59 

Miracle de la Portioncule (Le), Cadix, Museo Provincial de Câdiz 
81, 82 

Moine en prière, coll. part. 174, 175, 176 

Mort de saint Pierre Nolasque (La), Séville, cathédrale, chapelle 
San Pedro 59, 60, 72 

Mort d’un dominicain, Saint-Amans-Soult, coll. duc de Dalmatie 
179, 205 

Naissance de saint Pierre Nolasque (La), Bordeaux, musée des 
Beaux-Arts 65, 68, 73 

Naissance de la Vierge (La), Pasadena, The Norton Simon Muséum of 
Art 22 

Nature morte aux poteries, Barcelone, Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 127, 128 

Nature morte aux poteries, Madrid, Museo del Prado 127, 128, 253 
Nature morte aux poteries, localisation actuelle inconnue 127, 128 
Nature morte avec citrons, oranges et rose, Pasadena, The Norton 
Simon Muséum of Art 78, 100, 101, 103, 106, 107, 108, 127, 199, 
200, 248 (signature) 

Nephtali, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 
191 

Nuno Salido, Madrid, coll. part. 188, 189, 206 
P. Bustos de Lara, New York, localisation actuelle inconnue 189, 
206 

Pentecôte (La), Cadix, Museo Provincial de Câdiz 50, 72 
Père de la Merci (Un), (Fray Alonso de Sotomayor?), Madrid, Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando 55, 59, 62, 65 
Père Eternel (Le), Séville, Museo de Bellas Artes 78,107,171, 172, 
205 

Portrait d’adolescent, Tolède, hôpital de Tavera, Fundaciôn Casa 
Ducal de Medinaceli 228, 231, 240 
Portrait de Alonso de Salas Parra, Zafra, église Nuestra Senora de la 
Candeleria 183, 184, 206, 254 

Portrait de Alonso Verdugo de Albornoz, Berlin-Dalhem, Gemàlde- 
galerie Staatliche Museem Preussischer Kulturbesitz 126, 127, 
167, 275 

Portrait du Docteur Juan Martinez Serrano, New York, coll. 
part. 211, 212, 213, 239, 299 

Portrait du Docteur en droit canon (L ’Etudiant de Salamanque), Bos¬ 
ton, Isabella Stewart Gardner Muséum 210, 211, 213, 239, 275 


Promenade de saint Joseph et de l’Enfant Jésus, Paris, église Saint- 
Médard 172, 205 

Punition du cicéronien (La) (Saint Jérôme flagellé par les anges), 
Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra Senora, chapelle San Jerô¬ 
nimo 146, 148, 168, 197, 304, 305, 311, 329 
Quo Vadis?, Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 205 
Reddition de Séville (La), Grande-Bretagne, coll. His Grâce the Duke 
of Westminster 55, 58, 65, 73, 253, 255, 259, 265, 275, 299, 329 
Remise de la Vierge du Puig au Roi Jaime I er (La) (La Légende de la 
cloche), Cincinnati (Ohio), Cincinnati Art Muséum 55, 60, 61, 

65, 72, 295 

Remise miraculeuse du véritable portrait de saint Dominique au 
monastère de Soriano (La), Séville, église de la Magdalena 45, 

46, 255, 277 

Repas à Emmaiis (Le), Mexico City, Museo de San Carlos 180, 181 
Repentir de saint Pierre (Le), Marseille, musée des Beaux-Arts, 

Palais de Longchamp 244, 245, 246 
Repos pendant la fuite en Egypte (Le) (La Sainte Famille), Budapest, 
Szépmüvészeti Müzeum 31, 41, 224, 239, 249 (signature), 330 
Retable de Nuestra Senora de los Remedios, Zafra, église Nuestra 
Senora de la Candeleria 183, 254, 268, 311, 330 
Retable des Mystères du Rosaire, Fuente de Cantos, église Nuestra 
Senora de la Granada 25, 291, 329 
Retour d’Egypte de la Sainte Famille (Le), Toledo (Ohio), Toledo 
Muséum of Art 181, 205 

Rubén, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 188, 

190 

Ruy Velâzquez, localisation actuelle inconnue 188, 206 

Saint Ambroise, Séville, Museo de Bellas Artes 31, 46, 255, 277, 

278,293 

Saint André, Budapest, Szépmüvészeti Müzeum 96, 108 
Saint André, Carmona, église Santa Maria 130, 131 
Saint André, Lisbonne, Museu Nacional de Arte Antiga 31, 106 
Saint André, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église San 
Juan Bautista 132, 134, 168, 301 

Saint André, Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 183, 184, 

268 

Saint Anthelme, évêque de Bellay, Cadix, Museo Provincial de 
Câdiz 162, 167, 169 

Saint Antoine abbé, Barcelone, coll. part. 131, 132, 168 

Saint Antoine de Padoue, Cadix, coll. Huart 26, 27 

Saint Antoine de Padoue, Sào Paulo, Museu de Arte 82, 83, 108 

Saint Arthaud?, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 167, 169 

Saint Augustin, Madrid, coll. part. 196, 197, 206, 255, 278 

Saint Barnabé, Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 183, 

184, 268 

Saint Barthélemy, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 
San Juan Bautista 132, 134, 168, 301 
Saint Benoît, Mâlaga, Museo Provincial de Bellas Artes 188 
Saint Benoît, New York, The Metropolitan Muséum of Art 127, 129, 

168 

Saint Biaise, Bucarest, Muzeul National de Arta al României 92 
Saint Bonaventure au concile de Lyon, Paris, musée du Louvre 66, 

68, 69, 244 

Saint Bonaventure en prière (L'Election du pape), Dresde, Staat¬ 
liche Kunstsammlungen Dresden, Gemàldegalerie Alte Meister 

66 , 67, 68 

Saint Bonaventure et saint Thomas d’Aquin devant le Crucifix, Berlin, 

Kaiser Friedrich Muséum, détruit en 1945 49 (détail), 50, 66, 67, 

68 ,329 361 











Saint Bonaventure recevant la visite de saint Thomas d’Aquin, 
Madrid, église San Francisco el Grande (dépôt du Museo del Prado) 
228, 240, 249 (signature) 

Saint Bruno (à mi-corps), Cadix, Museo Provincial de Câdiz 153 
Saint Bruno, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 167, 169 
Saint Bruno en extase, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 152, 153, 
169 

Saint Carmelo, Madrid, église Santa Barbara (Salesas Reales) 55, 
59, 62, 65, 85, 295, 329 

Saint Carmelo, Séville, Museo de Bellas Artes 55, 59, 62, 65, 329 
Saint Cyrille de Constantinople, Boston, Muséum of Fine Arts 90, 
91, 92, 108 

Saint Diego de Alcalâ, Madrid, Museo del Prado 26, 36, 37 
Saint Diego de Alcalâ, Madrid, Museo Lâzaro Galdiano 225, 226 
Saint Dominique, coll. part. 46, 47, 254 
Saint Dominique, coll. part. 46, 47, 255 

Saint Dominique, Madrid, coll. de la Casa de Alba, Palacio de Liria 
46, 47, 72, 254 

Saint Elie, Cordoue, Museo de Bellas Artes de Côrdoba 215, 216 
Saint Ferdinand, Saint-Pétersbourg, musée de l’Ermitage 108, 124, 
125 

Saint Ferdinand, Séville, église San Esteban 98, 188, 206 
Saint Ferdinand donnant une statue de la Vierge de la Merci à saint 
Pierre Nolasque, Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 59 
Saint François, Barcelone, coll. part. 220, 222 
Saint François, Munich, Alte Pinakothek 221, 222 
Saint François, Séville, Museo de Bellas Artes 220, 222 
Saint François à genoux avec une tête de mort, Madrid, coll. Plâcido 
Arango 225, 226, 253 

Saint François à genoux, Buenos Aires, coll. part. 82, 83, 92, 222, 
239 

Saint François debout, Madrid, couvent des Descalzas Reales 228 
Saint François debout, Milwaukee (Wisconsin), Milwaukee Art 
Muséum 82, 83, 92 

Saint François debout, Pontevedra, Museo Municipal 82 
Saint François debout, Princeton, Art Muséum, Princeton Univer- 
sity 82, 83, 92 

Saint François debout. Saint Louis (Missouri), Saint Louis Art 
Muséum 82, 83, 92, 225, 240 

Saint François debout, momifié, Barcelone, Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 225, 226, 240 

Saint François debout, momifié, Boston, Muséum of Fine Arts 225, 
226, 240 

Saint François debout, momifié, Lyon, musée des Beaux-Arts, Palais 
Saint-Pierre 225, 229, 240 

Saint François en méditation, Londres, The National Gallery 136, 
137 

Saint François en méditation, Londres, The National Gallery 225, 
227 

Saint François recevant les stigmates, Bienvenida, église parois¬ 
siale 97 

Saint François recevant les stigmates, Bogota, église San Fran¬ 
cisco 97 

Saint François de Paule, coll. part. 239 

Saint Gabriel , Montpellier, musée Fabre 92, 94, 96, 108, 171, 197, 
205 

Saint Grégoire, Séville, Museo de Bellas Artes 31, 46, 255, 277, 
278, 293 

Saint Guillaume d'Aquitaine, New York, coll. part. 215, 216 
362 Saint Herménegilde, Séville, église San Esteban 98, 188, 206 


Saint Hugues au réfectoire (Le Repas des chartreux), Séville, 
Museo de Bellas Artes 29, 31, 32, 34, 35 (détail), 36, 41, 85, 254, 
255, 256, 283, 284, 285, 318 

Saint Hugues, évêque de Grenoble, Cadix, Museo Provincial de 
Câdiz 167 

Saint Hugues, évêque de Lincoln, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 
165, 167 

Saint Jacques de la Marche, Madrid, Museo del Prado 31, 41, 228, 
230, 240, 249 (signature), 277 

Saint Jacques le Majeur, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de 
l’église San Juan Bautista 132, 134, 168, 301 
Saint Jean-Baptiste, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 159 
Saint Jean-Baptiste, Madrid, coll. part. 127, 129, 168, 275 
Saint Jean-Baptiste, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église 
San Juan Bautista 132, 168, 169, 301 
Saint Jean-Baptiste, Séville, cathédrale, sacristie de Los Câlices 
127, 129, 130, 205, 274 

Saint Jean-Baptiste, Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 
182,183, 268 

Saint Jean Chrysostone avec Fray Luis de Leôn, localisation actuelle 
inconnue 215, 248 (signature) 

Saint Jean l’Évangéliste, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 152, 
158, 159 

Saint Jean l’Évangéliste, Lisbonne, Museu Nacional de Arte 
Antiga 31, 106 

Saint Jean l’Évangéliste, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de 
l’église San Juan Bautista 132, 134, 168, 301 
Saint Jérôme, Mâlaga, Museo Provincial de Bellas Artes 186, 215 
Saint Jérôme, San Diego (Californie), San Diego Muséum of Art 
186, 188, 215 

Saint Jérôme, Séville, Museo de Bellas Artes 31, 46,255, 277, 278, 
293 

Saint Jérôme, Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 182, 
183, 268 

Saint Jérôme avec sainte Paule et sainte Eustochie, Washington, 
National Gallery 130, 131 

Saint Joseph couronné par le Christ, Séville, Museo de Bellas Artes 
171, 205 

Saint Laurent, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 159, 160, 169 
Saint Laurent, Saint-Pétersbourg, musée de l’Ermitage 31, 41, 92, 
108, 131, 132, 168, 329 

Saint Louis Beltrân, Séville, Museo de Bellas Artes 178, 205 
Saint Luc, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 152, 159 
Saint Luc devant le Christ en Croix mourant, Madrid, Museo del 
Prado 50, 194 

Saint Marc, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 152, 159 
Saint Matthieu, Cadix, Museo Provincial de Câdiz 152, 158, 159 
Saint Michel, Jaen, cathédrale, chapelle San Miguel 150, 160 
Saint Michel, Madrid, Banco hispanico 169 
Saint Michel, Zafra, église Nuestra Senora de la Candeleria 182, 
183, 268 

Saint Nicolas de Bari, Guadalupe, Real Monasterio de Nuestra 
Senora, Coro Alto 148, 150, 197, 304, 305, 311, 329 
Saint Nicolas de Tolentino, Cadix, coll. Huart 26, 27 
Saint Nicolas de Tolentino, Zafra, église Nuestra Senora de la Cande¬ 
leria 182, 183, 268 

Saint Paul, Lisbonne, Museu Nacional de Arte Antiga 31, 106 
Saint Paul, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église San Juan 
Bautista 132, 134, 168, 301 
Saint Paul, Séville, église San Esteban 97, 99 



Saint Philippe, Lisbonne, Museu Nacional de Arte Antiga 31, 106 
Saint Pierre, Lisbonne, Museu Nacional de Arte Antiga 31,41,106, 
107 

Saint Pierre, Marchena, musée Zurbarân, sacristie de l’église San 
Juan Bautista 132, 134, 168, 301 
Saint Pierre, Séville, église San Esteban 97, 99 
Saint Pierre guérissant le paralytique, Séville, cathédrale, chapelle 
San Pedro 204, 205, 291 

Saint Pierre libéré par l’ange, Séville, cathédrale, chapelle San 
Pedro 205 

Saint Pierre Pascual, évêque de Jaen, Séville, Museo de Bellas Artes 
55, 59, 62, 65 

Saint Pierre repenti, Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 203, 
205 

Saint Pierre Thomas, Boston, Muséum of Fine Arts 90, 91,92, 108, 
215 

Saint Romain et saint Bandas, Chicago, The Art Institute of Chicago 
176, 205, 213, 239, 329 

Saint Sébastien, San Sebastiân, localisation actuelle inconnue 213, 
215, 239 

Saint Sérapion, Hartford (Connecticut), Wadsworth Atheneum 54, 
55, 59, 65, 78, 108, 295, 329 

Saint Thomas de Villanueva, Madrid, coll. part. 196, 197, 206 
Sainte Agathe, localisation actuelle inconnue 215 
Sainte Agathe, Montpellier, musée Fabre 92, 96, 108, 171 
Sainte Agnès, Séville, Museo de Bellas Artes 197 
Sainte Apolline, Paris, musée du Louvre 92, 93, 96, 108, 171, 197 
Sainte Casilde, Kingston Lacy (Dorset), The National Trust 186, 
188, 194 

Sainte Casilde, Madrid, Fundaciôn Colecciôn Thyssen-Bomemisza 

187, 188, 194, 206 

Sainte Casilde enfant, Barcelone, coll. part. 96, 108,188, 197, 206, 
213, 239 

Sainte Catherine de Sienne, Amiens, musée de Picardie 222, 239 
Sainte Dorothée, Séville, Museo de Bellas Artes 197, 213 
Sainte Elisabeth de Portugal (Sainte Casilde), Madrid, Museo del 
Prado 92, 108, 193, 194, 197, 206 
Sainte Famille avec sainte Anne et saint Joachim (La), Madrid, coll. 

marquis de Perinat 53, 90, 100, 108, 245, 254 
Sainte Justine, Dublin, The National Gallery of Ireland 127, 129, 168 
Sainte Justine, Kingston Lacy (Dorset), The National Trust 186, 

188, 206 

Sainte Lucie, Chartres, musée des Beaux-Arts 92, 96, 108, 171 
Sainte Lucie, New York, Hispanic Society of America 215 
Sainte Marguerite, Londres, The National Gallery 92, 95, 96, 108 
Sainte Marine, Séville, Museo de Bellas Artes 197 
Sainte Rufine, Cambridge, Fitzwilliam Muséum 127 
Sainte Rufine, New York, Hispanic Society of America 129, 168,329 
Saints hiéronymites (huit), Guadalupe, Museo de Esculturas y Pintu- 
ras Antiguas 148,149, 176, 256, 304, 305, 311, 329 
Sauveur bénissant (Le), Badajoz, Museo Provincial de Bellas Artes 
135, 137 

Simeon, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 
190 

Tentations de saint Jérôme au désert (Les), Guadalupe, Real Monaste¬ 
rio de Nuestra Senora, chapelle San Jerônimo 132, 145, 146, 168, 
197, 304, 305, 311, 329 

Tibère, localisation actuelle inconnue 194, 206 
Titus, coll. part. 194, 195, 196, 206, 256, 281 


Travaux d’Hercule (Les), Madrid, Museo del Prado 92, 114, 120, 
129, 253, 255, 257, 259, 263, 274, 298, 299, 329 

Trinité céleste et la Trinité terrestre (La), Zafra, église Nuestra 
Senora de la Candeleria 183, 184 

Vespasien, localisation actuelle inconnue 194, 206 

Vierge dans les nuées (La), Badajoz, Museo Provincial de Bellas 
Artes 24, 25, 137 

Vierge des chartreux (La) (La Vierge de Miséricorde), Séville, 
Museo de Bellas Artes 29, 31, 33, 34, 35, 41, 82, 225, 254, 255, 
256, 284, 285,318 

Vierge du Rosaire (La), Poznân, Muséum Narodowe 152, 153, 169, 
244 

Vierge enfant (La), New York, The Metropolitan Muséum of Art 

100 ,102 

Vierge et l’Enfant (La), Moscou, musée Pouchkine 224, 225 

Vierge et l’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste (La), Bilbao, 
Museo de Bellas Artes 234, 238, 239, 330 

Vierge et l’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste (La), coll. part. 
224, 225, 239 

Vierge et l’Enfant avec le petit saint Jean-Baptiste (La), San Diego 
(Californie), San Diego Muséum of Art 222, 223, 225, 239, 330 

Vierge et l’Enfant endormi (La), Madrid, coll. Antonio Barnuevo 
224, 225, 240 

Vision de saint François (La) (Saint François à la Portioncule), 
New York, coll. part. 234, 235, 240, 249 (signature) 

Vision de saint Pierre (La), Séville, cathédrale, chapelle San Pedro 
203, 205 

Vision de saint Pierre (La), Séville, église San Esteban 97, 98 

Vision de saint Pierre Nolasque (La), Madrid, Museo del Prado 55, 
57, 60, 295, 329 

Vision du bienheureux Alonso Rodriguez (La), Madrid, Real Acade- 
mia de Bellas Artes de San Fernando 53, 76, 77, 78, 82, 85,106, 
248 (signature), 329 

Vision prémonitoire de Fray Pedro de Salamanca (La), Guadalupe, 
Real Monasterio de Nuestra Senora, sacristie 139, 141, 145, 255, 
279, 304, 305, 311, 329 

Visite de saint Bruno à Urbain II (La), Séville, Museo de Bellas 
Artes 29, 30, 31, 41, 244, 254, 255, 256, 283, 284, 285, 318 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Atlanta, High Muséum of 
Art 80, 81, 107, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Bilbao, Museo de Bellas 
Artes 81, 107, 108, 218, 220, 239, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Buenos Aires, coll. part. 

80, 81, 107, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), coll. part. 80, 81,107,220, 
256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Jerez de la Frontera, église 
San Miguel 80, 81, 107, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), localisation actuelle 
inconnue 80, 81, 107, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Séville, église San Pedro 

81, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Stockholm, National- 
museum 79, 81, 107, 220, 256 

Voile de Véronique (Le) (La Sainte Face), Valladolid, Museo Nacio¬ 
nal de Escultura 81, 108, 219, 220, 248 (signature), 256 

Zabulon, Auckland Castle, Bishop Auckland, County of Durham 
191, 192, 254 
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Exposition du corps de saint Bonaventure (L’), Paris, musée 


du Louvre . 2 

Christ en croix, Lima, ancienne coll. Lavalle . 12 

Immaculée conception (L’), Siguënza, Museo Diocesano de 
Arte Antigua . 18 

Apothéose de Saint Thomas d’Aquin (L’), Séville, Museo de 
Bel las Artes . 74 

Bataille de Jerez (La), New York, The Metropolitan Muséum 
of Art . 110 


Fray Gonzalo de Illescas écrivant, Guadalupe, Real Monaste- 
rio de Nuestra Senora, sacristie . 170 

Saint Gabriel, Montpellier, musée Fabre. 208 

Saint Romain et saint Barulas, Chicago, The Art of Institute of 
Chicago . 214 

Nature morte aux poteries, Madrid, Museo del Prado. 252 

Vierge des chartreux (La) (La Vierge de Miséricorde), Séville, 
Museo de Bel las Artes. 286 
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Maria Luisa Caturla vers 1930 . 7 

Maria Luisa Caturla à Tolède en 1923 . 8 

Maria Luisa Caturla en 1964 .,. 8 

Francisco de Zurbarân, Francisco de Goya y Lucientes, 
sanguine. Paris, musée du Louvre, département des Arts 
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